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1. Introducció  
1.1. L’objecte d’estudi 
La proposta central d’aquest treball és realitzar un estudi crític dels diversos textos que han 
tractat sobre l’expressió gràfica a Catalunya dins del procés de renovació d’aquest sistema des 
de finals dels anys cinquanta fins als nostres dies. La idea és fer un estat de la qüestió, en 
profunditat, que em permeti, en un futur, iniciar una investigació que tracti sobre els centres de 
creació, producció i significació de la gràfica catalana en un període que abastaria 
cronològicament des del «Plan Nacional de Estabilización Económica» implementat pel govern 
del règim franquista el 1959 -amb el qual es va possibilitar l’inici d’una època de creixement 
econòmic en la dècada següent i tanmateix, en el sector del disseny una incipient recuperació- 
fins a la Transició espanyola.  
Per tant, aquesta anàlisi consistirà a determinar i avaluar, tant els primers textos sobre una 
disciplina que començava a recuperar-se a principis dels anys seixanta, com aquells estudis 
historiogràfics i les respectives línies d’investigació que s’han elaborat respecte a aquesta 
matèria en el període que s’ha establert per la venidora possible investigació. A grans trets, els 
passos que se seguiran seran els següents: recerca bibliogràfica; anàlisi de la bibliografia; 
determinació i contrast dels escrits; valoració dels textos i dels corresponents enfocaments; 
generar interrogants i constatar buits temàtics si hi ha. Finalment, la redacció d’un informe i unes 
conclusions permetrà, en última instància, l’assumpció o no d’una futura investigació sobre 
l’objecte d’estudi que s’ha plantejat en el paràgraf anterior.  
Per tal propòsit, s’haurà de tenir en compte algunes consideracions pel que fa a l’estructura de 
l’estudi que a continuació exposo. La primera és la necessària divisió de la bibliografia 
referenciada en dos blocs principals: en un s’inclouran textos que tenen relació amb els primers 
escrits específics sobre el disseny gràfic català que tractaren la disciplina des de la crítica i la 
teoria a partir de la dècada dels anys seixanta; en l’altre es tractaran de forma més particular 
textos historiogràfics que naixeren més tardans, fruit d’una incipient consciència de la història 
del disseny.  
Sobre els primers, que es poden considerar escrits fundacionals del disseny gràfic a Catalunya, 
es revisarà principalment les qüestions relacionades amb la transformació del sistema i les 
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conseqüències derivades d’aquest procés de modernització de la gràfica, com per exemple, 
aquells articles que han explicat el conflicte sorgit en el si del FAD -Fomento de las Artes 
Decorativas- entre els considerats grafistes i una nova generació que s’autodefiniren com a 
dissenyadors gràfics. En definitiva, es tractarà de revisitar els textos que sorgiren entre la dècada 
dels anys seixanta i setanta en revistes com CAU i Documentos de comunicación visual, entre 
altres, i que foren plataformes de difusió per un públic minoritari especialitzat. Principalment, 
l’anàlisi d’aquest tipus de publicacions, que s’orientaven al voltant del disseny i tingueren un 
perfil molt crític, permetrà aportar a l’estat de la qüestió una dimensió que, tot i que s’allunya de 
l’estudi historiogràfic sistematitzat, preveu incloure un particular espai en correspondència al 
pensament i els tipus de qüestionaments del disseny gràfic que es produïren en aquell període 
previ a una consciència sobre la seva història. 
Respecte al segon bloc de textos vinculats a l’àmbit de la historiografia de la gràfica moderna i 
la comunicació visual, és necessari subratllar primer, que no sempre les línies d’investigació que 
s’avaluïn hauran de fer referència de forma explícita al sistema gràfic, sinó que poden estar 
emmarcades en un discurs més ampli. És a dir, en alguns casos s’escolliran textos que no 
necessàriament tractaran sobre la matèria particular d’aquest d’estudi sinó que poden tenir 
relació amb les dinàmiques del disseny industrial per exemple, i amb geografies més àmplies 
que superen els límits territorials establerts inicialment. Per tant, en l’estat de la qüestió es 
preveu incloure obligatòriament títols –entre llibres, articles, tesis i catàlegs d’exposició- 
dedicats a la història del disseny gràfic català i espanyol, però també es poden incloure en algun 
moment, publicacions de caràcter general sobre el disseny. La raó de la incorporació d’aquests 
textos ha sigut entendre que gran part de les reflexions que aporten són perfectament 
aplicables a la branca gràfica i per tant als interessos d’aquesta anàlisi.  
Altrament, per acabar aquest breu capítol de la introducció m’agradaria subratllar que el camp 
del disseny gràfic català és un vast territori en què hi ha molt per explorar encara des de nous 
marcs teòrics i noves perspectives historiogràfiques. La proposició d’un estat de la qüestió sobre 
la dimensió de la gràfica a Catalunya a partir dels anys seixanta busca endinsar-se en els 
diferents enfocaments que l’han tractada, per constituir un text, amb la idea que futures 
investigacions no caiguin en la reiteració dels estudis ja desenvolupats sobre la mateixa, i 
puguin plantejar-se a la vegada, com l’ampliació d’aquest relat des d’altres òptiques no 
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visitades. S’ha d’afegir també, que la realització d’un estat de la qüestió precís i ben planificat 
serà la tasca fonamental d’aquest treball, perquè entenc que la construcció del coneixement 
s’ha de realitzar a partir de la solidesa constatable del pensament i les reflexions transmeses a 
través dels estudis que s’han anat configurant al llarg del temps. Desconèixer aquest conjunt de 
textos, i tanmateix de saber, seria negar la simple possibilitat d’un progrés científic acumulatiu. 
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2. Una panoràmica general sobre el disseny gràfic 
2.1. El disseny i l ’etern debat sobre la seva indeterminació en els ambients 
teòrics i  historiogràfics 
Tot i que l’objectiu d’aquesta anàlisi no és plantejar un debat sobre què és el disseny gràfic i 
sobre quins són els seus orígens, crec oportú exposar, algunes idees significatives proposades 
pels experts que han teoritzat sobre aquestes qüestions. Consegüentment, això ens portarà a 
entendre millor per què la historiografia de la gràfica –i en general la del disseny- és una 
disciplina que s’ha configurat de manera recent malgrat tota la tradició cultural i tecnològica que 
acumula; qüestió que necessàriament s’ha de tractar en aquest capítol abans d’endinsar-nos en 
el desenvolupament del cos de l’estudi que es proposa. 
Si bé, a grans trets, és important subratllar l’existència d’una gran controvèrsia sobre l’origen del 
disseny i l’abast cronològic de la seva història, haurem de remetre’ns, de manera particular, 
respecte a la història de la gràfica moderna a Europa, a tres moments fundacionals marcats pels 
avenços tecnològics: un primer amb l’invent de la impremta a mitjans del segle XV, un segon 
com a resultat dels processos de mecanització produïts en la Revolució Industrial cap a la 
segona meitat del segle XVIII, i l’últim, amb l’aparició de la litografia que a finals de segle XIX 
començava a substituir les tècniques del gravat en les arts gràfiques. No obstant això, per arribar 
a aquest punt, és de pas obligat referenciar, almenys resumidament, els aspectes d’un debat 
més genèric sobre el caràcter conceptual i terminològic del «disseny», que al llarg del temps ha 
sigut capaç de ser més integrador en la mesura que ampliaven els límits que els primers 
historiadors aixecaven amb l’objectiu de definir, amb les eines de la història de l’art, una nova 
professió sorgida, en part, de la transformació de la menestralia, per cobrir les necessitats d’un 
nou sistema de producció seriat.   
Una de les definicions sobre el terme «disseny», que en origen va tenir gran fortuna entre els 
professionals d’aquest àmbit de creació i producció humana que aglutina una sèrie de 
disciplines, va ser la que formulava Tomás Maldonado en el si de la segona edició de 
l’International Council of Societies of Industrial Design celebrat a Venècia en el 1961. Tot i que 
la correspondència del terme remet a la producció de l’objecte i per tant, la formula es 
concentra sobre el disseny industrial, la seva solució, durant un temps, va ser considerada 
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normativa, per la claredat de principis i possiblement també perquè l’època reclamava fórmules 
que encara arrossegaven el caràcter categòric de la modernitat, procedents de disciplines 
acadèmiques com la història de l’art –relació que abordarem amb més profunditat endavant. 
Segons Maldonado: 
En general, se entiende por diseño industrial la proyección de objetos fabricados industrialmente, es 
decir, fabricados por medio de máquinas y en serie.1 
En aquesta mateixa línia Norberto Chaves expressava en l’article «El diseño: disciplina “vacía”»: 
Al definir al diseño “en general”, o sea, omitiendo el tipo particular de objeto que produzca, sólo nos 
queda como característica constante la tarea proyectual: diseñar es seleccionar y combinar rasgos 
(materiales y formales) que determinarán las características de un producto, su forma de fabricación, 
distribución y consumo, con anterioridad a su producción material, a fin de garantizar la máxima 
satisfacción de la necesidad que lo requiriera. 
Dicha selección y combinación se realiza sobre un universo de paradigmas formales y materiales que no 
son propios ni exclusivos del diseño; provienen del contexto social: códigos técnicos, recursos 
materiales, códigos de uso y comportamiento, códigos simbólicos o semánticos, estéticas, condiciones 
económicas, etcétera.2 
Aquesta altre definició sembla constatar l’anterior concepció a la vegada que es pot entendre 
en un sentit més general, però a més, el seu autor introdueix de manera explícita la relació amb 
una dimensió aliena al món del disseny en la que Maldonado no hi entra: el context social en 
tota la seva diversitat. Tot i això, si els enunciats de Maldonado i Chaves són especialment 
interessants és perquè sobretot, el paràmetre diferenciador del «disseny» és el model productiu, 
és a dir, la producció en sèrie o industrial, un factor considerat en el debat actual molt limitador 
que no permet estimar altres propostes com l’artesania i fins i tot models productius previs a la 
Revolució Industrial. 
No obstant això, és necessari apuntar que la dimensió entorn a la construcció d’una definició 
sobre el terme «disseny» va més enllà d’aquestes primeres aproximacions aquí citades. Les 
inquietuds i les preocupacions d’un gran nombre d’estudiosos i d’historiadors al llarg del segle 
XX, però especialment intenses en l’últim terç del segle i principis del XXI han portat a plantejar 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Tomás MALDONADO, El diseño industrial reconsiderado, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, pàgs.9-10. 
2 Norberto CHAVES, «El diseño: disciplina “vacía”», Archivo de Norberto Chaves, 
http://www.norbertochaves.com/articulos/texto/el_diseno_disciplina_vacia, [Consulta:13/03/2016]. 
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múltiples i molt interessants reflexions en congressos i revistes de caràcter internacional. En 
aquest sentit, l’obra de la historiadora del disseny Isabel Campi, La Historia y las Teorías 
historiográficas del diseño, és d’obligada referència per introduir-nos en el debat d’uns límits,3 
els del «disseny», que s’ha anat constituint en la crònica historiogràfica formada per nombrosos 
esdeveniments internacionals, per exemple, en el congrés organitzat a Brighton el 1977 pel 
Design History Research Group sota el títol Design History. Fad or Function?,4 en la pluralitat de 
reflexions que han aparegut per rebatre les primeres definicions canònicament considerades,5 i 
fins i tot, en veritables enfrontaments intel·lectuals entre investigadors experts en la matèria. Un 
dels més destacats, del que a més van sorgir rèpliques al llarg del temps, és el de Victor 
Margolin, historiador del disseny nord-americà, i Adrian Forty, professor d’origen britànic 
especialitzat en història de l’arquitectura. En aquest, la polèmica es va establir quan Margolin, 
en una conferència el 1991, discutí els límits del disseny sobre els conceptes, i epígrafs, «Història 
del Disseny» o «Estudis del Disseny».6 En la seva ponència, que va tenir una notable repercussió 
internacional quan va sortir publicada a la revista Design Studies en el 1992, l’historiador, entre 
altres qüestions, com la seva preocupació en dissoldre els límits entre un disseny bo i dolent 
que tradicionalment havia obsessionat molt en l’àmbit historiogràfic, «proponía la desaparición 
de la historia del diseño ya que su indefinición y “fluidez” aconsejaban integrarla al terreno más 
amplio de los Design Studies».7 La conseqüència d’aquesta idea va ser la immediata oposició, 
majoritàriament dels historiadors del disseny britànics, que com explica Isabel Campi, van veure 
perillar la seva disciplina per l’avanç d’uns nous estudis que es constituïen més oberts i 
tanmateix podien arribar absorbir el camp de la història del disseny. En aquest sentit, Adrian 
Forty va ser qui va replicar al plantejament de Margolin, que al seu judici pecava d’un relativisme 
extrem. En l’article «A Reply to Victor Margolin», publicat en el 1993 al Journal of Design 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 L’obra d’Isabel Campi fa un anàlisi que s’enfoca a l’àmbit anglosaxó. 
4 En aquest congrés «John Blake, uno de los gestores del Design Council británico exploró la cuestión del alcance y los 
límites de la historia del diseño. […] intuyó claramente que había que delimitar el terreno y preguntarse dónde 
empieza y termina el diseño […]. Los límites que él proponía eran de tres tipos: temporal, objetual y disciplinario». 
Malgrat que va ampliar els paràmetres per determinar una reflexió més oberta sobre el disseny i la seva historia, aquest 
autor va continuar mantenint una cronologia marcada per la industrialització i la producció seriada a començaments del 
segle XIX. Isabel CAMPI, La historia y las Teorías historiográficas del diseño, México, Editorial Designio, 2013, pàgs. 31-
32. 
5 Com les rèpliques que van sorgir en els anys setanta des de les teories feministes o els estudis culturals, així com la 
gran aportació del pop des de la línia més ideològica, que en conjunt defengueren «que los estudios históricos sobre 
el diseño debían incluir las producciones populares y la artesanía». Íbid, 39.  
6 La conferència portava per títol «Historia del diseño o estudiós sobre diseño», i es va donar en el marc del congrés 
sobre historia del disseny i d’historiografia en el Politécnico de Milán. Íbid, 77-76. 
7 Íbid., 78. 
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History, Forty rebat, tant la concloent idea d’una defunció de la història del disseny referida com 
a disciplina acadèmica, com la mentalitat postestructualista del seu oponent, la qual acceptaria 
que en el debat del bon disseny i el disseny dolent tots els judicis són igual d’acceptables.8 
En definitiva, tornant a les definicions de Maldonado i Chaves però aprofitant les idees que 
s’acaben d’expressar, es pot constatar que aquestes primeres proposicions sobre què és el 
disseny, s’han anat diluint, o dit d’altra manera, han perdut substantivitat davant les exigències i 
les lògiques reivindicacions d’integrar en la historiografia del disseny, per exemple, com explica 
Campi, «la producción de aquellos países o regiones que a pesar de tener una industria poco 
mecanizada han desarrollado o están desarrollando culturas del diseño muy  sofisticadas».9 Un 
fet que també reflecteix les noves necessitats d’apertura d’una disciplina historiogràfica que ha 
de conformar-se constantment superant els perjudicis, les idees establertes de cada època i els 
límits del seu objecte d’estudi.   
Efectivament, tot i que aquí sols s’ha arribat a explicar molt breument, a través d’alguns 
exemples, el complex panorama de la historiografia, en el qual cada autor planteja una definició 
sobre el terme «disseny» i els seus marges en un moment històric diferent, abans de tancar el 
capítol, seria bo exposar el treball de reflexió de la historiadora Anna Calvera sobre els tres 
possibles orígens del disseny, un exercici sintètic i clarificador que actualitza l’horitzó del 
concepte així com, implícitament, la disciplina historiogràfica. 
En «Cuestiones de fondo: la hipótesis de los tres orígenes del diseño»,10 article publicat en 
2010, Calvera planteja una teoria basada en un sistema progressiu, però no finalista, que marca 
tres moments claus relacionats en la història del disseny en correspondència a les 
transformacions en la societat Europea a partir de la segona meitat del segle XVIII. El primer el 
situa en el moment de la «división técnica del trabajo mediante el cual los antiguos oficios se 
vieron descompuestos en varias fases encomendadas a personas distintas»,11 una exigència que 
va esdevenir pels nous processos de producció seriada i la mecanització de la revolució 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Els articles originals que es referencien d’ambdós autors són: Victor MARGOLIN, «Desing History or Design Studies: 
Subject Matter and Methods», Design Studies, abril 1992, vol. 13, núm. 2, pàgs. 104-116; Adrian FORTY, «A Reply to 
Victor Margolin», Journal of Design History, 1993, vol. 6, núm. 2, , pàgs. 131-132. 
9 «Este es el caso de muchos países latinoamericanos o asiáticos que han llegado tarde a la industrialización y que 
incorporan el diseño como factor de modernización y de mejora de la calidad de su producción artesana». Isabel 
CAMPI, La historia…, op. cit., pàg. 36. 
10 Anna CALVERA, «Cuestiones de fondo: la hipótesis de los tres orígenes del diseño», en Isabel CAMPI (ed.), Diseño e 
historia. Tiempo, lugar y discurso, México, Designio y Fundación Historia del Diseño, 2010, pàgs. 63-86.  
11 Aquí, Calvera determina el disseny com una funció o necessitat de la industria seriada. Íbid, 69-70. 
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industrial. El segon origen el fixa quan la qualitat estètica, i per tant la seva pràctica conscient en 
el procés projectual que formava part de l’engranatge del tractament industrial, quedà vinculada 
a la dimensió del que era quotidià,12 és a dir, quan el disseny es converteix en una pràctica 
estètica i un moviment cultural. D’acord amb això, al segle XIX es produí una reformulació de la 
funció del disseny inicial, que passaria a tenir una competència, que tanmateix, s’inseria en 
l’àmbit cultural i social del context històric del moment. Finalment, el tercer origen, Calvera, el 
situa després de la Segona Guerra Mundial, quan es comença a estructurar de nou, de forma 
lenta i progressiva, el mercat i el consum massiu, perquè això, va donar origen a l’organització, 
professionalització i posterior institucionalització del sector dissenyístic en totes les seves 
disciplines, i així mateix a una creixent autoconsciència de la disciplina.      
Definitivament, l’argumentació d’aquesta historiadora planteja una teoria avançada sobre els 
límits temporals del disseny. Desplega un raonament crític que contempla rigorosament les 
excepcions a la norma13 i suggereix adherir-se a un o altre origen segons la perspectiva i 
l’interès de l’historiador i la seva investigació, ja que, com expressa: «decidirse por un origen u 
otro depende en buena medida del concepto de diseño que se tiene en cada caso».14  
D’acord amb això, aquest últim enunciat, que amb el permís de l’autora fem nostre, ha servit, 
juntament amb el conjunt del seu text, per determinar i comprendre els límits cronològics de la 
nostra anàlisi per tancar aquest apartat. No sense abans, subratllar la nostra adhesió, ocasional 
en aquest estudi, a la tercera hipòtesi que planteja Calvera i que coincideix amb la incipient 
consciència i acció d’un conjunt de persones que s’agruparen a Catalunya per significar la 
disciplina del disseny i la corresponent sensibilitat històrica sobre la mateixa.  
	    
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Íbid, 66. 
13 Al llarg de l’article Anna Calvera exposa diferents excepcions entre les quals assenyalarem dos de significatives: la 
primera és introduïda per indicar que l’invent de la impremta, així com posteriorment la incipient industria del llibre són 
moments que es desmarquen en més de dos segles, temporalment parlant, del primer origen; la segona excepció es 
troba més implícita en el text, en descriure com es desenvolupen les primeres manufactures tèxtils indianes a 
Barcelona, un relat que porta a entendre que la industrialització a Catalunya i a Espanya es donà més tardanament que 
en altres països, un fet que va produir un encavallament de les funcions del disseny; i més explícitament en el paràgraf 
que explica el desigual procés d’industrialització entre Espanya i Franca respecte a Anglaterra. Íbid, 66; 67 i 77.  
14 Íbid, 63. 
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2.2. La matèria gràfica subjecte també a uns orígens  
Al principi del capítol 1.2. es va comentar introductòriament que la història de la gràfica 
moderna a Europa va tenir principalment tres moments cabdals des del punt de vista de la 
tecnologia. Si els recordem:  
Un va ser amb l’invent de la impremta de tipus mòbil de Johannes Gutenberg a mitjans del 
segle XV que va permetre una revolució de les lletres en el Renaixement. Aquesta extraordinària 
tecnologia d’impressió, que es va difondre ràpidament arreu d’Europa, va facilitar una producció 
seriada de llibres i tanmateix de coneixements, els quals començaren a córrer per gran part del 
continent amb més facilitat que abans. La importància de la impremta va ser la seva capacitat 
mediadora per produir la transformació del pensament renaixentista que acabaria per portar 
gradualment a un canvi en la concepció i la reflexió científica entre finals del segle XVII i 
principis del XVIII.15 
L’altre es va donar a partir de la segona meitat del segle XVIII com a resultat d’una transformació 
econòmica, social i tecnològica que s’iniciava a Anglaterra i va acabar estenent-se per tota 
Europa i Nord-amèrica, de forma lenta, progressiva i desigual fins a mitjans del segle XIX. La 
convergència d’aquests factors propiciaren l’impuls per fer el pas d’una economia 
fonamentalment rural basada en l’agricultura, a una altra de caràcter urbana, industrialitzada i 
mecanitzada. Però també, potenciaren el desenvolupament de processos científics i tècnics que 
conduïren als procediments de mecanització i la producció seriada, que havien de servir per 
abastar les necessitats de la població que ara es concentrava en les ciutats.16 
En l’àmbit de la gràfica, la Primera Revolució Industrial, en tota la seva dimensió –social, 
tecnològica, econòmica i cultural-, va suposar, en principi, més que la mecanització de certes 
pràctiques gràfiques -processos tècnics de reproducció alguns dels quals ja feia segles que 
s’estaven utilitzant, com la xilografia el gravat al coure o a l’aiguafort abans de la impremta-, la 
necessitat d’una producció massiva d’impresos i d’imatges per proveir d’informació a una 
societat que podem qualificar ja de masses.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Ròmul BROTONS, El triomf de la imaginació, 60 invents que han canviat el món (o gairebé), Barcelona, Alberti Editor, 
2010, pàg. 83. 
16 Julián CHAVES, «Desarrollo tecnológico en la primera revolución industrial», Norba. Revista de Historia, 2004, vol. 17, 
pàg. 96. 
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En conseqüència, va sorgir una indústria periodística que al voltant del 1830 començava a ser 
competitiva dins el mateix sector. Aquest nou periodisme, especialment extraproductiu a Nord-
amèrica, va aparèixer basat en la publicitat i en els òrgans de poder, i en breu temps aconseguí 
modificar el concepte de la cultura en la mesura que, progressivament, transformava les 
consciències de les persones. En definitiva, gràcies en part a aquest fenomen, en sorgí, en 
l’ésser humà, una nova manera de relacionar-se i entendre’s amb el món. En aquest sentit, 
Marshal Macluhan en La Galaxia Gutenberg: génesis del homo typographicus, ja suggeria el 
1962 que si l’aparició de la impremta va condicionar el nostre pensament lineal, conceptual i 
abstracte reduint la riquesa de la cultura oral a un significat mental i a l’òrgan de la visió, al segle 
XVIII la producció massiva de diaris amb discursos mosaics que començaven a carregar-se 
d’imatges, donava a l’individu una nova visió del món i una nova relació lògica amb aquest, que 
d’alguna forma li retornava la manera primitiva de viure i de pensar.17    
Si bé, aquest moment històric fou conformat per grans transformacions, no exempt de tensions 
socials i de reflexions que rebutjaven la producció industrial a favor d’impulsar un revival cultural 
que revitalitzés les arts i els oficis de l’època medieval com a model de superioritat de l’ésser 
humà sobre la màquina, 18  la realitat industrial s’imposà de forma lenta però estricta i 
determinant. Serà així, com en el sector de la producció gràfica finalment, a començaments del 
segle XIX, s’inventà un nou sistema d’impressió revolucionari que deixà obsolet les tradicionals 
tècniques del gravat sobre fusta o el gravat sobre metall. La tècnica litogràfica, el nostre tercer 
límit, va significar, com explica Walter Benjamin en el seu emblemàtic text La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica, publicat en el 1936, la consolidació d’un canvi cultural 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17 A la nota prèvia de l’obra en la versió electrònica: «Toda tecnología tiende a crear un nuevo mundo circundante para 
el hombre. La escritura y el papiro crearon el medio ambiente social de los imperios del mundo antiguo. La espuela y 
la rueda, otros de vasto ámbito. Los distintos medio ambientes tecnológicos, no meros receptáculos pasivos de las 
gentes, son, por el contrario, procesos activos que dan nueva forma tanto al hombre como a otras tecnologías. En 
nuestros días, el súbito cambio de la tecnología mecánica de la rueda a la tecnología del circuito eléctrico representa 
una de las mayores conmociones de toda la historia. La prensa de tipos móviles creó un nuevo mundo circundante, por 
completo inesperado; creó el público». L’obra d’aquest autor s’ha consultat en: 
http://www.ub.edu/procol/sites/default/files/La-Galaxia-Gutenberg-Marshall-Mcluhan-.pdf, [Consulta: 02/02/2016] i  en 
Marshal MACLUHAN, La Galaxia Gutenberg: génesis del homo typographicus, Barcelona, Galaxia Gutemberg i Círculo 
de Lectores, 1998. 
18 A Anglaterra, William Morris va ser una figura fonamental en la història del disseny. Dipositari de les idees de 
l’escriptor i il·lustrador John Ruskin que rebutjava «la economía mercantilista y apuntó hacia la unión del arte y el 
trabajo al servicio de la sociedad», Morris defensà, enfront del procés imparable d’industrialització, un retorn a 
l’harmonia de l’artesanat conjugada amb l’art, la bellesa dels objectes d’ús quotidià i una ètica que salvaguardés de 
l’explotació de les classes populars que treballaven a les fàbriques en condicions infrahumanes. Philip B. MEGGS; Alston 
W. PURVIS, Historia del diseño, Barcelona, RM Verlag, 2009, pàgs. 167-168.  
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que apuntava a una nova concepció del món, idea que més tard acabaria desenvolupant 
extensament Macluhan en el 1962. Del llibre de Benjamin volem introduir aquest fragment: 
Con la litografía, la técnica de reproducción alcanza un nivel conceptualmente nuevo. El procedimiento 
mucho más conciso que diferencia a la transposición del dibujo sobre una plancha de piedra respecto 
del tallado del mismo en un bloque de madera, o de su quemadura sobre una plancha de cobre dio a 
la gráfica por primera vez la posibilidad de que sus productos fueran llevados al mercado no sólo en 
escala masiva -como antes-, sino en creaciones que se renovaban día a día. Gracias a la litografía, la 
gráfica fue capaz de acompañar a la vida cotidiana, ofreciéndole ilustraciones de sí misma. Comenzó a 
mantener el mismo paso que la imprenta.19  
La litografia, tècnica inventada per l’escriptor Aloys Senefelder en 1796, juntament amb les, 
cada vegada, més millorades tècniques de la fotografia impresa,20 seguida de la impressió 
offsset, foren els principals avenços tecnològics que macaren l’evolució de la gràfica moderna. 
Aquestes novadores tècniques d’impressió simplificaren de manera substancial els processos de 
producció en massa de la premsa gràfica i consegüentment resultaren un vehicle que va aportar 
una gran creativitat als «dissenyadors» en permetre associar la imatge amb el text. 
Quedaria pendent, incloure a la nostra anàlisi, amb l’enfocament que hem anat seguint, les 
conseqüències de la introducció de l’ordinador al mercat de consum i a les nostres vides, i com 
això ha canviat la manera de treballar en la pràctica professional del disseny, com, en definitiva, 
ha canviat la manera de viure la societat de consum en un nou estadi d’interrelacions globals, 
fenomen que teòrics com Fredric Jameson han estudiat abastament.21 Però és probablement 
més oportú ara acabar de seleccionar i matissar algunes definicions que ajudin a comprendre 
millor la naturalesa complexa de la disciplina gràfica, perquè és, en definitiva, part important de 
l’objecte d’estudi d’aquest treball, i sobretot, perquè ajudarà a determinar i entendre, al llarg 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 Walter BENJAMIN, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, México D. F., Itaca, 2003, pàgs. 39-40. 
20 «Con la llegada del siglo XX, la fotografía se estaba convirtiendo en un instrumento de reproducción cada vez más 
importante. Las nuevas tecnologías modificaron las anteriores de forma radical y tanto las técnicas de impresión como 
la ilustración experimentaron grandes cambios. Al sustituir la reproducción fotomecánica a las planchas hechas a mano, 
los ilustradores consiguieron una nueva libertad de expresión. La fotografía fue monopolizando poco a poco la 
documentación objetiva e impulsando al ilustrador hacia la fantasía y la ficción. Las propiedades texturales y tonales de 
la imagen de semitonos cambiaron el aspecto visual de la página impresa».Philip B. MEGGS, Historia del..., op. cit., 
pàgs. 151-152. 
21 «Cabría hablar de la globalización, por ejemplo, en términos exclusivamente tecnológicos: la nueva tecnología de las 
comunicaciones y la revolución de la información –innovaciones que, como es evidente, no quedan simplemente 
constreñidas al plano de la comunicación en sentido estricto, sino que tienen también su impacto en la producción y la 
organización industrial y en la comercialización de bienes–». Frederic JAMESON, «Globalización y estrategia política», 
New left review, 2000, núm. 5, pàgs. 5-22; vegeu també: Frederic JAMESON, El posmodernismo o la lógica cultural del 
capitalismo avanzado, Barcelona, Paidós, 1991. 
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del desenvolupament del cos del treball, com es va produir el pas de l’ofici del grafista a la 
professió del dissenyador gràfic a Catalunya. 
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2.3. ¿Què és el disseny gràfic?  
D’acord amb el que s’ha plantejat en l’últim paràgraf del capítol anterior, s’enuncien a 
continuació algunes definicions sobre el terme «disseny gràfic» amb l’objectiu de fer un 
recorregut cronològic i sintètic de l’evolució de la disciplina al llarg del temps.22  
Es podria dir que hi ha tantes definicions sobre el disseny com projectes es puguin considerar, 
és a dir, cadascuna té el seu caràcter i una intencionalitat al darrere. Per tant, suggereixo 
començar amb una primera definició sobre el disseny gràfic de la Isabel Campi segons s’entén 
actualment per, a partir d’aquesta, incloure altres que puguin sumar més àrees de significació a 
l’objecte disseny. La interpretació de Campi es troba en un llibre, amb fins didàctics destinat a 
un públic jove, que és un intent fonamentat en l’esforç de clarificar l’aparent confusió 
generalitzada, especialment pels mass-media, que semblen proposats a enterbolir el significat 
de la paraula «disseny» en tota la seva dimensió: 
El disseny gràfic s’ocupa de l’emissió de missatges, mitjançant representacions visuals o, dit més 
senzillament, de configurar la informació i la comunicació. Per aconseguir aquesta finalitat utilitza textos, 
fotografies, il·lustracions i tota mena de recursos gràfics, generalment plans o bidimensionals.23 
Dissenyar és, per tant, en el seu aspecte més tècnic, una acció, en tant que forma d’expressió, 
que fa ús de múltiples recursos visuals i gràfics; i està subjecte a una finalitat, la comunicació 
d’una informació. La definició, tot i que molt sintètica, s’ha d’entendre com una proposició 
inicial que reconeix la professionalitat, per una banda, i la necessitat d’uns coneixements 
específics per al desenvolupament de la disciplina, per l’altra; un punt de partida depuradament 
intencionat sobre el qual començar a treballar. En la seva lògica, aquest enunciat és com un 
caramel que estimula la interrogació: Qui és el productor del missatge i quina capacitació formal 
i intel·lectual ofereix? Com tradueix les seves idees a formes gràfiques? Amb quin objectiu final? 
Quins són els receptors?; i si contextualitzem la seva reflexió en el text de la qual està estreta 
podem assegurar-nos les qüestions sobre quina tradició té el disseny en la història, i fins i tot, 
d’on procedeix la paraula?  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 S’ha d’aclarir necessàriament que una part del conjunt d’aquestes definicions parteixen de la compilació realitzada 
per la historiadora Sonia Ríos en la seva tesi doctoral. Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño gráfico español en las 
revistas de arte comercial y publicidad (1900-1970), Director, Isidoro Coloma, Málaga, Universidad de Málaga, 2004, 
pàgs. 40-50.  
23 Isabel CAMPI, Què és el disseny, Barcelona, Edicions 62, 2012, pàg. 38. 
	   19	  
Seguint un ordre lògic a l’escala temporal d’aquest treball continuaré amb una primera definició 
de Jordi Pericot en un article que publicava en la revista Jano Arquitectura en l’any 1974. 
Pericot, que ha sigut i és un pensador incansable en l’àmbit de la semiòtica, la naturalesa de la 
imatge i la comunicació, proposava en aquest article:  
[…] el diseño gráfico es una función comunicativa e informativa muy controlada y racionalizada a partir 
de unas necesidades determinadas de una sociedad y que se llegan a satisfacer a través de ciertas 
informaciones.24 
Aquesta proposició era la conclusió d’un paràgraf més extens en el qual Pericot destacava el 
treball servil del disseny gràfic vers la comunicació visual i al mateix temps vers, també, a una 
ètica social.   
El diseño gráfico sería un aspecto de la comunicación visual, sería la confección de este mundo de 
imágenes con una intencionalidad determinada, que es la de comunicar (señales, símbolos y cualquier 
referencia a ellos entra dentro del campo del diseño gráfico).25 
En l’obra El diseño en el libro, publicada en el 1994, Douglas Martín presenta una definició en la 
qual persisteix una idea àmpliament entesa pels sectors professional. La idea que el disseny, 
més que crear unes regles establertes tracta de resoldre encertadament uns problemes donats. 
En aquesta ens diu: 
El diseño es la suma total de las decisiones que hacen que un producto resulte útil y atractivo (...) 
diseño no es sinónimo de hacer cosas, ya sea de forma artística, artesana o industrial; no tiene nada 
que ver con la primera idea creativa ni con situar un producto en el mercado. Es un proceso que se 
encuentra entre la decisión de hacer y el producto terminado. (...) consiste en resolver problemas que 
ya están presentes. Es la búsqueda de las respuestas más sencillas y apropiadas para todo tipo de 
preguntas y es un proceso de crear orden dentro de la confusión.26  
En la dècada dels anys noranta, també el dissenyador gràfic Yves Zimmermann27 realitzava un 
exercici complex en l’article «¿Qué es el diseño?», fruit d’una reflexió profunda de la qual 
interessa destacar la part que correspon a l’etimologia, és a dir, l’origen de la paraula:  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Jordi PERICOT, «Un nuevo concepto del diseño gráfico», Jano Arquitectura, 1974, núm. 17, pàg. 56. 
25 Íbid. 
26 Sonia Ríos cita a Douglas Martin: Douglas MARTÍN, El diseño en el libro, Madrid, Pirámide,1994, pàgs. 13-14, en 
Sonia RÍOS, La crítica sobre …, op. cit., pàg. 45. 
27 Si un aspecte ha caracteritzat a  Yves Zimmerman, a banda de la seva pràctica professional en la comunicació visual, 
ha sigut el seu paper fonamental en la renovació del sistema del disseny a Catalunya, al concebre la tradició moderna 
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La partícula “di-“ de la palabra di-seño, procede originariamente del griego dia y quiere decir dividido, 
dos veces, significado que permanece en la partícula italiana di-. Con todo, el prefijo de- significa 
pertenecer a, que posee, et. (Gómez de Silva, 1988:209). 
Di-, respectivamente de-, vendría entonces a señalar la noción de “lo perteneciente a la “seña”, lo que 
posee signo. 
La palabra diseño procede del italiano disegnare que, a su vez, deriva del latín designare que significa: 
marcar, dibujar, designar. 
Aquí asistimos, por así decirlo, al alumbramiento mismo de una palabra: el latín designare genera el 
italiano disegnare y , por consiguiente, el término disegno. 
Las palabras marcar y dibujar, que caracterizan el designare, viene a decir que el advenir de la cosa a su 
“seña” se realiza en el acto de dibujar.28 
Zimmermann proposa una atractiva aproximació a la naturalesa de la paraula «disseny» amb la 
qual desvetlla el rerefons històric del seu significat contemporani.  
També la Raquel Pelta oferia en el text «Signos del siglo en contexto» una definició 
contemporània que acompanyava el catàleg d’una exposició antològica sobre disseny gràfic en 
l’any 2000 en el marc expositiu del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid: 
El diseño gráfico es una disciplina compleja y de difícil caracterización. Su relación con la arquitectura, 
las artes plásticas, la publicidad y la comunicación visual lo colocan en un lugar fronterizo donde 
saberes y haceres se entrecruzan. En una mezcla de estética y de utilidad, satisface los deseos humanos 
y evidencia, casi siempre, qué carencias o qué abundancias marcan a una sociedad, aunque la relación 
con las distintas prácticas sociales y el grado de implicación entre el uno y las otras no se manifiesten 
de manera diáfana.29  
La definició d’aquesta historiadora especialitzada en disseny gràfic espanyol introdueix els 
conceptes de relació i frontera en el disseny gràfic, així com els de funció i estètica en estatus 
similars. No obstant això, si hi ha altre judici que introdueix és la vinculació del disseny amb les 
pràctiques socials i com un element marcador de la cultura en un moment determinat de la 
història. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
com un assaig crític i racionalista. Una idea que el portà a establir un fort lligam amb les estructures editorials, i 
especialment, amb l’editor Gustavo Gili, amb qui al 1972 inicia una relació enriquidora que va permetre, en última 
instància, l’accés de la gràfica en tota la seva amplitud –teoria i pràctica- a dissenyadors/es de llengua castellana. 
28 Yves ZIMMERMANN, «¿Qué es el diseño?», en Yves ZIMMERMANN, Del diseño, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, pàg. 111. 
29 Raquel PELTA, «Signos del Siglo en contexto» en Alberto CORAZÓN; Emilio GIL; Enric SATUÉ (ed.), Signos del Siglo 100 
años de diseño gráfico en España, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Ministerio de Educación y 
Cultura, 2000, pàg. 231. 
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D’altra banda, Enric Sauté, un dels dissenyadors més destacats del país, tant per la seva tasca 
creadora com historiogràfica i teòrica, abordava una definició, en la mateixa exposició de gràfica 
referida en el paràgraf anterior en els següents termes: 
[...] la función comunicativa del diseño gráfico tiende a oscurecer sus posibles valores artísticos porque, 
a diferencia de la pintura, pone la obra al alcance de todos: el arte seduce a las minorías mientras el 
diseño coquetea con las mayorías. Tal vez la vulgarización del diseño haya insensibilizado a la audiencia 
hasta el punto que nadie sabe a ciencia cierta qué es ni donde está realmente.  
Y probablemente le sorprenda al ciudadano común saber que el diseño gráfico se halla, por acción u 
omisión, en todos los libros, periódicos y revistas, pero también en todos los anuncios y papeles de 
empresa, señales, rótulos, créditos, entradas, tickets, carnés, tarjetas, envases, embalajes, así como en 
todas las marcas, hojas de instrucciones, horarios, calendarios, webs, menús, precios, camisetas, 
itinerarios, viajes y, en fin, en todas partes.30  
S’ha de reconèixer que Satué mostra un problema que s’arrossega des de fa molt de temps. 
Existeix una preocupació generalitzada entre el sector dels professionals del disseny envers la 
idea que aquesta paraula genera confusió entre la població, i certament és així. No obstant això, 
se li pot recriminar, en aquesta definició, l’al·lusió a una alta i baixa cultura, no perquè assenyali 
una coexistència que es obvia, sinó perquè implícitament invita a considerar que el problema de 
tal desordre amb el disseny prové de classes menys il·lustrades. 
Una altra definició, al meu judici menys inconvenient és la proposada per Guy Julier en la 
mateixa exhibició. En aquesta es referia al disseny gràfic com:  
[…] una esplendida fulana entrada en años. [...] De todas las disciplinas del diseño, es la que más se 
presta a interpretar todos los papeles. Puede adoptar, tanto los atuendos y lenguajes de las películas 
de Hollywood, como del campesinado vernáculo o de las corrientes internacionales más en según los 
gustos del cliente. Sin ninguna vergüenza a la hora de «cortar y pegar» las influencias de cualquier lugar 
y de cualquier momento que estime convenientes, se salta tiempos y lugares. Al reordenar los detritus 
culturales de la historia y la geografía, desafía constantemente los intentos de los críticos de ubicar 
movimientos, coincidencias estilísticas y tendencias.  
El diseño en general y el gráfico en particular, si bien comenzó a forjarse siguiendo las corrientes 
estilísticas de finales del siglo XIX. Posteriormente, supo despojarse de esos “miedos” y adquirir una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Enric SATUÉ, «Empresa, sociedad y cultura en el siglo de los signos», en Alberto CORAZÓN; Emilio GIL; Enric SATUÉ 
(ed.), Signos del siglo..., op. cit., pàg. 32. 
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gran libertad. Este hecho hizo que el diseño se convirtiera en una de las disciplinas más relevantes del 
siglo XX, continuada con estímulo en el iniciado siglo XXI.31  
També les moltes reflexions de Norberto Chaves ens semblen interessants. Recordem que 
aquest especialista en disseny, imatge i comunicació, i expert en semiologia i teoria del disseny 
assenyala de diferents maneres, sempre a la idea d’una definició del «disseny gràfic» en relació a 
la cultura i en correspondència a un paràmetre diferenciador fonamentat en el model productiu, 
concebut aquest com «un sistema de actores y roles en el cual el diseñador gráfico obra como 
codificador de la relación entre emisor y receptor y entre usuario (cliente) y productor 
material».32 Chaves, per tant, entén la disciplina gràfica com un procés de concepció, projecció i 
realització de comunicacions visuals produïdes per mitjans industrials, destinades a transmetre 
missatges específics a grups socials determinats.  
Per acabar, malgrat que m’allunyo de la pauta d’ordre temporal que em proposava a l’inici 
d’aquest apartat m’agradaria tancar el capítol amb un article publicat a la Vanguardia en el 1986 
de l’Oriol Pibernat, «El oficio más antiguo del mundo», que vint-i-un any més tard, Norberto 
Chaves revisitava i el recuperava per respondre a la inclinació d’una majoria33 a, com diu ell, 
«sobregraduar a la disciplina, mitificándola, con absoluta desatención a su realidad concreta y 
asociándola —o confundiéndola— con géneros no casualmente considerados superiores».34 
Pibernat s’expressava de la següent manera:  
Toda disciplina de reciente constitución se ve compelida fatalmente a buscar en el pasado 
antecedentes que la legitimen como tal. Cuánto más nueva es la disciplina, mayor empeño pone en 
esta búsqueda. La historia certifica un pasado y, consiguientemente, una identidad. El diseño no obra 
precisamente con moderación en estas exploraciones y en su afán por recomponer su árbol 
genealógico se reconoce en el homo faber. La eterna alusión al hacha de sílex y al hombre de las 
cavernas que introducen sus elocuentes monografías históricas me inclina a sospechar un estado de 
conciencia aún muy primitivo de esta disciplina. Con ella se «descubre», no sin sobresalto, que el 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31 Guy JULIER, «Otra visita a los ochenta: la identidad y la mirada de los turistas del diseño» en Alberto CORAZÓN; Emilio 
GIL; Enric SATUÉ (ed.), Signos del siglo..., op. cit., pàg. 199. 
32 Norberto CHAVES, «El diseño gráfico como manifestación de la cultura», en Norberto CHAVES, El oficio de diseñar. 
Propuestas a la conciencia crítica de los que comienzan, Barcelona, Gustavo Gili, 2001, pàg. 80-81.  
33 Entenem que es refereix als professionals del sector  perquè l’article està publicat en una plataforma d’internet que 
tracta específicament sobre aquesta matèria.  
34 Norberto CHAVES, «El oficio más antiguo del mundo», Foroalfa, 2007, http://foroalfa.org/articulos/el-oficio-mas-
antiguo-del-mundo, [Consulta: 20/03/2016]. 
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diseño es «el oficio más antiguo del mundo» y se asesta un golpe mortal a las pretensiones de otro 
conocido oficio que reclama para sí tal privilegio.35 
En resum, no hi ha dubte que la significació del disseny està subjecte, com qualsevol altra 
concepte, a les dinàmiques i els valors ètics, estètics i funcionals de cada temps. No obstant 
això, el que caracteritza al llenguatge gràfic amb tots els seus recursos és las seva capacitat 
d’absorbir per establir posteriorment múltiples relacions en correspondència amb la diversitat 
de l’esfera social, política, econòmica, etc. Potser, és aquesta barreja d’influències que recull, 
com aprecia Julier, la que provoca la dificultat en la categorització precisa del disseny. Una 
varietat de tendències culturals, d’imatges, d’icones, de llenguatges específics d’altres medis 
que per altra banda el determinen.  
 
 
	    
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Oriol PIBERNAT, «El oficio más antiguo del mundo», La Vanguardia, 1986. Citat per Norberto CHAVES en «El oficio 
más antiguo del mundo», Foroalfa, 2007, http://foroalfa.org/articulos/el-oficio-mas-antiguo-del-mundo, [Consulta: 
16/04/2016]. 
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2.4. Algunes últ imes qüestions sobre el naixement de la historiografia del disseny 
a Catalunya  
Dels capítols anteriors sorgeixen algunes qüestions que són importants respondre en aquest, 
abans de centrar-nos en la historiografia de l’especialitat dissenyística gràfica, perquè permetran 
comprendre com es va desenvolupar la reflexió de la història del disseny a Catalunya i Espanya.  
Hi ha diversos autors que consideren que el fet d’emergir d’una consciència sobre el disseny als 
països de l’Europa septentrional no es correspon temporalment a la sorgida a Catalunya i 
Espanya, perquè en el territori peninsular es produí un retard considerable en el desenvo-
lupament d’aquesta disciplina. Segons explica Enric Bricall en l’article «La tensió necessària en 
l’ensenyament del disseny. L’opció diversificada de l’escola Elisava», aquest desfàs temporal, es 
deu en gran mesura a la Guerra civil, moment en què es produeix la ruptura d’una lleu dinàmica 
que estava en contacte amb els corrents racionalistes que s’estaven desenvolupant en el Centre 
i el Nord d’Europa. No obstant això, també seria degut a altres factors precedents al conflicte, 
com el Modernisme i l’Art déco: 
Malgrat aquesta capacitat que té el disseny per vertebrar-se amb la societat, no és excessivament difícil 
enumerar, en el model que adopta a Catalunya, un seguit de constants absències, de caràcter molt 
general; absències que, com a mínim, mostren la inexistència d'un engranatge amb la major part de la 
resta de sectors i interessos de la societat que l'envolta. Així, es pot esmentar: […] La poca capacitat, 
com a pauta general, dels vells oficis industrials i de les arts industrials i decoratives per transformar-se 
en germen del nou corrent de disseny; de tal manera que s'han desaprofitat les grans oportunitats dels 
moviments artístics i culturals, dotats de força a Catalunya, com foren el Modernisme o el déco, per 
aconseguir l'anomenada transformació, per construir una nova via de disseny.36 
Ampliant aquesta idea, el que es posa de manifest en l’article de Bricall és que el naixement 
d’una sensibilitat històrica sobre el disseny a Catalunya, va ser fruit primer, d’una estructura 
productiva que s’organitzà incipientment al voltant del desenvolupament industrial del tèxtil, tot 
i que més estrictament, es donaria en el període d’industrialització de Catalunya i Espanya que 
esdevingué amb la liberalització de l’economia en el 1959 i consegüentment la ruptura del 
model autàrquic imposat pel règim en la immediata postguerra.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Enric BRICALL, «La tensió necessària en l’ensenyament del disseny. L’opció diversificada de l’escola Elisava», Temes 
de Disseny, 1991, núm. 6, http://tdd.elisava.net/coleccion/6/-bricall, [Consulta: 24/02/2016]. 
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D’acord amb això, les particularitats d’una reflexió sobre el disseny es va reflectir en el 
sorgiment de l’acció col·lectiva d’un grup de persones que formaren, en el 1960 i el 1961, les 
respectives associacions ADI -Asociación de Diseñadores Industriales- i ADG –Asociación de 
Diseñadores Gráficos-  en el si del FAD. Que recolzades per altres col·lectius com el Col·legi 
d’Arquitectes de Catalunya i Balears, el Col·legi d'Enginyers Industrials de Barcelona, el Col·legi 
Oficial d'Aparelladors i Arquitectes Tècnics de Catalunya i Balears, l'Associació d'Artistes Actuals 
i la mateixa institució que les acollia, pogueren començar, amb les escasses eines que tenien, a 
plantejar i a discutir teòricament sobre la naturalesa del disseny, sobre les seves preocupacions 
entorn a aquest sistema inèdit en el país, sobre algunes primeres propostes pedagògiques, i 
sobre la relació de la pràctica amb l’àmbit  social, econòmic i cultural de la  població; com havia 
succeït abans en altres països europeus.37   
Resumint, es pot dir que, l’aparició d’una consciència sobre el disseny que portaria en breu –
aproximadament una dècada més tard- a una naixent historiografia catalana i espanyola, va 
sorgir «cuando un grupo de profesionales se vuelve consciente de la problemática que genera 
su actividad, se reúne y empieza a debatirla».38 Un fet que consegüentment portaria, per part 
d’alguns d’aquests primers professionals, a la recerca de nous horitzons fora de les fronteres de 
reflexions, teories i perspectives històriques sobre l’activitat més avançades, és a dir, amb més 
recorregut.39   
Per tant, en circumstàncies com les que acabem d’exposar, es pot suggerir que la pràctica 
historiogràfica del disseny sorgí quan es va començar a professionalitzar la disciplina gràcies al 
treball quotidià dels dissenyadors convertits, a més, en professors en els primers centres de 
formació, així com dels professionals que s’anaren formant en aquests. Ara bé, el que ens queda 
pendent i confiem respondre més avançat la anàlisis és la pregunta: com influïren els 
historiadors del disseny i altres professionals de l’àmbit internacional, que tenien ja un cert 
bagatge, en la historiografia catalana i espanyola?  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37 Íbid. 
38 És una idea de l’obra John A. Walker, Design History and the History of Desing, que Isabel Campi refereix en Isabel 
CAMPI, Diseño y nostalgia. El consumo de la historia, Barcelona, Santa e Cole, 2007, pàg. 33. 
39 A Espanya i Catalunya comencen a arribar les edicions de llibres d’autors com Tomás Maldonado, Nikolaus Pevsner 
o Bruno Munari, entre altres. 
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3. La gràfica en el tardofranquisme: el naixement d’una teoria i  cr ít ica del 
disseny gràfic a Catalunya  
3.1. Barcelona i la gràfica: breu aproximació històrica des de f inals del segle XIX  
Segons Enric Satué, el disseny gràfic a Catalunya va néixer de l’ofici artesanal a finals del segle 
XIX, moment en què coincidiren a Barcelona, així refereixen les seves paraules, «tres 
circumstàncies favorables que feren possible un dels períodes més brillants del disseny català de 
tots els temps: la potència industrial, la identitat cultural i la lingüística d’un poble, i l’afinitat 
espiritual amb un estil de representació gràfica internacional».40 Aquest autor esmentava el 
Modernisme com un dels orígens possibles d’una gràfica autòctona que naixia i es consolidava 
d’acord amb el desenvolupament d’un període d’ímpetu i vitalitat en la societat catalana que 
des de finals del segle XIX fins a principis del segle XX es consolidava gràcies, en part, a una 
bonança econòmica que es produïa pel comerç colonial i la reinversió dels guanys en 
l’estructura industrial catalana, i en part, per l’arribada i el desenvolupament de la litografia i 
altres tècniques d’impressió a Catalunya. El conjunt d’aquests factors, i alguns altres, impulsaren, 
en major o menor mesura, una demanda important de gràfica en correspondència a la 
producció massiva i a unes necessitats  de comunicació que «pasa a ser parte integrante de la 
vida social en las ciudades».41 La indústria editorial però especialment la publicitat comercial, 
propiciaven directament la contractació dels serveis de les impremtes i d’artistes que es 
dedicaven a la creació gràfica. Daniel Giralt Miracle ho explica en les línies que segueixen: 
Ramón Casas, Alexandre de Riquer, Josep Triadó, en Barcelona, y Joaquín Sorolla, Cecilio Pla o Carlos 
Ruano-Llopis en Valencia, etc.  marcan el paso de lo pictórico a lo protopublicitario. Son la generación 
equivalente a Tolouse-Lautrec, Steinlen, Mucha o Chéret, pintores de  mucha personalidad, famosos en 
sus épocas, que simplemente añaden a sus pinturas un rótulo, u eslogan o algún logotipo.42 
Però, en general, la realitat del pintor havia sigut bastant més difícil -que la dels artistes de 
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40 Vegeu: Enric SATUÉ, «Història i actualitat del disseny gràfic a Barcelona», Barcelona Metròpolis Mediterrània, 1986, 
núm. 3, pàg. 49-57.  
41 «Barcelona, Valencia, Bilbao, Madrid serán grandes mercados de una Sociedad cada vez menos rural y más urbana, 
que impulsará el modelo consumista». Daniel GIRALT MIRACLE, «Artista gráfico o diseñador gráfico (homenaje a los 
precursores)», en 25 años de diseño gráfico en España: texto de las ponencias del curso “25 años de diseño gráfico en 
España”, Madrid, Universidad Complutense de Madrid, El Escorial, Agosto 1998, Madrid, Sociedad Estatal para el 
Desarrollo del Diseño y la Innovación, DDI, 1998, pàg. 36. 
42 Íbid. 
	   27	  
reproducció al mateix temps que la necessitat de comunicació en els nuclis urbans, que era 
generada per una base de consum creixent en un període de progrés econòmic. Miquel Utrillo 
es refereix a aquesta idea en l’article «L’Art Usual» de la revista Pèl & Ploma en el 1899: 
Aquells temps durant els quals els pintors no s’havien de cuidar més que de pintar, firmar, cobrar o 
morir-se de gana, ja s’han acabat per tot arreu. De la mateixa manera es troben els demés que fan ofici 
d’art. Tant a França com a Anglaterra, Bèlgica, Alemanya i altres llocs, l’Art  ja entra amb dret propi a la 
vida de tots, tants dels que se’n preocupen com dels més indiferents.43 
Utrillo reconeix la penetració de l’art en l’esfera de la vida quotidiana, la qual integra, més o 
menys, tots els estrats de la societat, però a la vegada assenyala, de forma indirecta, el final d’un 
artista que majoritàriament havia sobreviscut durant el transcurs del segle en una economia de 
subsistència.     
En les primeres dècades del segle XX, a Catalunya, l’entrada en escena de les Avantguardes 
històriques, el Noucentisme i l’Art Déco determinaren una regeneració en les arts i la 
consegüent superació de l’etapa, ideològica i formal, anterior. El corrent noucentista s’enfocava 
a la tradició clàssica mediterrània que es conjugava amb un sentiment nacionalista creixent. La 
producció editorial, a través de les revistes, així com el cartell publicitari es convertiren en 
vehicles estables de comunicació i d’expressió del seu ideari. En aquest sentit, pintors de 
formació com Josep Obiols, Francesc Galí, Josep Aragay o Xavier Nogués varen ser artistes que 
treballaren habitualment en una activitat gràfica publicitària dins d’aquest corrent. No obstant 
això, en especial, s’ha de subratllar el treball d’Obiols i Galí, que introduïren a l’estil noucentista 
inicial, caracteritzat per formes més pures i al·lusives al maquinisme, elements referents de l’Art 
Decó.44  En definitiva, l’artista procedent de l’àmbit de la pintura, progressivament, en els 
primers trenta anys de segle XX començava a dedicar gran part del seu temps i treball 
remunerat a la il·lustració de cartells amb finalitats publicitàries, una feina que propiciava el 
contacte directe amb els tècnics-operadors dels tallers litogràfics, els quals eren els 
responsables de la reproducció de les obres gràfiques.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43 Miquel UTRILLO, «L’Art Usual», Pèl & Ploma, 1899, núm. 11, http://mdc2.cbuc.cat/cdm/ref/collection/pelploma/id/17, 
[Consulta: 26/02/2016].  
44 Enric SATUÉ, El diseño gráfico: Desde los orígenes hasta nuestros días, Madrid, Alianza Forma, 2002, pàg. 449. 
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La relació entre ambdós sectors, el relacionat amb l’art i el de la tècnica gràfica, en concordança 
amb una prosperitat econòmica en augment que realimentava el consum i la publicitat,45 
iniciava un procés gradual de fusió dels papers de l’artista i del tècnic. Així, entrats en l’etapa de 
la República, a partir del 1931, i posteriorment en la guerra civil espanyola, la figura del 
dibuixant publicitari, recolzat per una incipient estructura associativa, es va fer indispensable per 
la gran necessitat de comunicació, aquesta vegada, enfocada també a fins propagandístics 
relacionats amb els posicionaments ideològics i polítics entre els partits.46  
En els anys quaranta i cinquanta, la desfeta històrica, social, política i cultural de la guerra civil 
espanyola condemnà a la població a la misèria psicològica, emocional i física. El trauma de la 
pèrdua en majúscules i el model econòmic del règim franquista, implementat en 
l’autosuficiència, es conjugaren i es traduïren en tràgiques conseqüències. Varen ser factors 
dramàtics que van capgirar, per una banda, els valors de la Segona República i, per l’altra, 
l’ímpetu modernitzador i col·lectiu d’aquell inici de segle -que quedà per sempre interromput.  
En l’àmbit de la gràfica la postguerra va deixar també un panorama desolador. La demanada i la 
corresponent pràctica es reduí dràsticament tanmateix per la marxa de molts dibuixants a 
l’estranger fugint de la dictadura.47 Els pocs que quedaren canalitzaren com van poder el seu 
treball a través de la clandestinitat i «de cercles intel·lectuals molt minoritaris, a l’entorn de 
moviments d’avantguarda artística».48 Es pot considerar, per tant, que el sistema gràfic català, 
després de la guerra, va néixer, des del punt de vista creatiu, sota el paraigua de l’art 
d’avantguarda. En el rerefons –tècnic i de producció- de les publicacions diverses que es 
promogueren des del grup Dau al Set,49 per exemple, amb les revistes Dau al Set, Algol, Ariel, 
Quart Creixent i Club 49, entre altres, hi militaren també grafistes-operadors que s’anirien 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45 La publicitat es convertí en una plataforma de difusió del missatge visual per la venda massiva de productes als 
consumidors. 
46 Especialment, durant la guerra «los sindicatos de dibujantes serán la gran agencia de publicidad entre 1936-1939», i 
el cartell, el dispositiu de comunicació més emprat pel seu baix preu de reproducció i la facilitat del transport i difusió. 
El cartell es converteix en aquesta etapa en la plataforma de difusió de propaganda més rellevant. GIRALT MIRACLE, 
«Artista gráfico …», en 25 años de diseño gráfico en …, op. cit., pàg. 38. 
47 «Aleshores comença una llarga i sinistra postguerra que, pel que fa a la cultura, capgirà tots els valors, refredà totes 
les iniciatives i col·lapsà tota l’activitat del sector. I en ell, lògicament, també la del disseny gràfic. Molts van emigrar, 
lluny del terror franquista. Josep Renau, que tant necessari ens era, es va haver d’establir primer a Mèxic […]; Antoni 
Clavé, primer a París, i més tard, ja consagrat, a Saint Tropez; Eric Crous i Vidal, París; Carles Fontseré, a París i Nova 
York […]». Enric SATUÉ, «Història i actualitat del disseny...», art. cit., pàg. 53. 
48 Íbid., pàg. 54.  
49 Dau al Set va ser fundat al 1948 per Joan Brossa, Arnau Puig, Joan Ponç, Antoni Tàpies, Modest Cuixar i Joan Josep 
Tharrats qui es faria responsable de l’edició de la revista de mateix nom. Posteriorment s’incorporà al grup Juan 
Eduardo Cirlot. 
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nodrint de les idees renovadores i els codis visuals de les avantguardes locals, i molt lentament 
de les europees, que s’anaven escolant de forma furtiva per la frontera. 
Després del fallit model autàrquic, durant el primer franquisme, el règim va impulsar, a finals de 
la dècada dels anys cinquanta, una política «desarrollista» a tot l’Estat, però especialment a les 
ciutats de més importància geoestratègica, per tal de possibilitar la incentivació de l’economia 
del país.50 Entre aquestes, Barcelona podia ser mostrada com un exemple de la modernització 
de la dictadura fora de les fronteres de l’Estat espanyol. Dit d’altra manera, una nova política 
d’estabilitat51 pretenia integrar Espanya en l’economia capitalista internacional i protegir, de pas, 
el futur del sistema autoritari a través de la remodelació de certes estructures de l’Estat gràcies a 
la modernització econòmica –l’aparell estatal pensava que procuraria amb aquesta estratègia, 
abans que Franco desaparegués, la permanència del règim. Per aquesta aposta, un equip de 
tecnòcrates, en gran part, format en les files de l’Opus Dei, escolliren la via que devia continuar 
legitimant al règim, a la vegada que, intentaven desactivar les reivindicacions de tipus 
sociopolítiques, que cada cop, amb més assiduïtat, sacsejaven els fonaments del sistema.52 El 
pla d’estabilització  econòmica de l’any 1959 es va desplegar fent atenció al desenvolupament 
industrial, l’obertura de les relacions comercials amb l’exterior, la integració d’Espanya en el 
context occidental de la guerra freda,53 i en definitiva, a la transformació de la dictadura de 
Franco en una monarquia institucional autoritària. Aquest treball va ser conjunt amb l’aparell de 
l’església, des del qual es demandava a les famílies arreplegar-se entorn del treball i la disciplina 
del nacional catolicisme.  No obstant això, en el si eclesiàstic també es començaven a produir 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 Va ser un factor fonamental que provocà fluxos demogràfics de les zones rurals a les capitals de província. Els pols 
de desenvolupament industrial formats per Catalunya i el País Basc, el polític-industrial de Madrid i el coster valencià, 
també amb regions industrials, procuraren un incipient desenvolupament turístic i una tímida obertura de fronteres a 
Europa. Vegeu: Sebastian BALFOUR  (ed.), Barcelona malgrat el franquisme. La Seat, la ciutat i la represa, Barcelona, La 
Central, 2013. 
51 El «Plan de Estabilización» s’implementà a partir del 1959, any que dóna inici l’etapa tardofranquista segons el 
consens generalitzat dels historiadors. 
52 La pobresa alimentària que patia la població, els sous mísers, els problemes de salubritat que arrossegaven les 
ciutats, i que s’acusaren més amb l’onada d’immigració, va generar la incentivació del projecte industrial a Barcelona, 
circumstàncies que motivaren un profús barraquisme al voltant de la ciutat. En aquest sentit, és lògic estimar, que el 
malestar popular esdevingués cada cop més constant, especialment, en els sectors industrials, en els quals les forces 
populars eren més considerables i es varen organitzar. Joan ROCA, «Barcelona en la dècada de 1950. Reconstruir el 
futur», en Sebastian BALFOUR (ed.), Barcelona malgrat el franquisme..., op. cit., pàgs. 9-12. 
53 Sebastian BALFOUR, «La modernització autoritària franquista a Barcelona: arrels intel·lectuals i contradicció», en 
Sebastian BALFOUR (ed.), Barcelona malgrat el franquisme..., op. cit., pàgs. 14: 13-26. 
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diferències ideològiques i polítiques, i fortes tensions internes que tingueren a veure amb les 
pèssimes condicions de vida de la població.54  
En el terreny de la gràfica, durant aquest període, però, van sorgir iniciatives importants que es 
poden interpretar com un preludi o un precedent del que esdevindria a finals dels anys seixanta 
i setanta, una remodelació profunda del sistema del disseny gràfic que va suposar canviar el 
caràcter intrínsec de la disciplina, aconseguint, així mateix, l’emancipació del sistema del de les 
belles arts. Josep Artigues, Enric Huguet, Josep Pla Narbona, l’estudi d’art gràfic Filògraf, fundat 
per Ricard Giralt-Miracle l’any 1947, l’agència de publicitat Oeste de Pere Prat Gaballí o l’estudi 
gràfic i publicitari Zen d’Alexandre Cirici i Pellicer, creat en 1951, són exemples55 que posen de 
manifest dos aspectes importants a tenir en compte en aquests anys: el primer està relacionat 
amb el caràcter experimental –amb una naixent base epistemològica- de la producció gràfica, i 
amb el qual es feia un intent d’alliberar-se de «la dinàmica pròpia de la menestralia [que] havia 
acreditat els dibuixants-litògrafs, aquells qui reproduïren dibuixos d’altri a les pedres o planxes 
litogràfiques, com els professionals més capaços del sector»;56 el segon, té a veure amb la 
confirmació d’una lleu activació del mercat local que va permetre, de manera incipient, 
l’emprenedoria d’una professió que es començaria a definir com una matèria projectual 
independent –això va provocar que, en els escassos deu anys pròxims, del cartellisme i del 
dibuix publicitari es fes un salt cap a la professionalització i l’especialització del treball en àrees 
diferenciades. 
En la dècada dels anys seixanta, el canvi d’orientació política del règim donava els seus fruits i 
un nou context econòmic i social basat en la industrialització, però també, en el turisme i en la 
inversió estrangera, semblava consolidar-se un manifest aperturisme al mercat europeu. En certa 
manera, l’estrena d’aquest nou model polític, més pragmàtic, va evidenciar, poc després, un 
mínim relaxament del règim, especialment en la censura; un fet que fa pensar, entre alguns 
experts, que els representants d’aquest poder oligàrquic interpretaren que la lluita de classes 
estava esgotada.57 Però la idea de la «despolitització a canvi d’una millora en el nivell de vida va 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
54 Arran del Congrés Vaticà II es produí una fractura entre el catolicisme integrista de l’Opus Dei i el catolicisme 
progressista més sensible a les circumstàncies dels estrats socials més desafavorits. Íbid., pàg. 24. 
55 SATUÉ, «Història i actualitat del disseny...», art. cit., pàg. 55. 
56 Íbid., pàg. 53. 
57 «El paper de l’Estat Nord-Americà en aquells anys es veu assimilable dins les estructures de poder i la planificació 
estatal […]. [Des del govern, format per components de l’Opus Dei en la majoria] es basaren en les tesis nord-
americanes postulades per Bell i Lipset entre altres, que sostenien que el radicalisme polític s’havia esgotat […] van 
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resultar un miratge»58 per la tecnocràcia de la dictadura franquista, car, al llarg d’aquests anys, la 
protesta social augmentà de forma considerable. En la dècada dels anys setanta, es produïren 
tota una sèrie de reivindicacions sociopolítiques, des de múltiples sectors de la societat, que 
desbordaren definitivament l’aparell del règim, sobretot, a la mort del dictador el 1975.  
	    
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
creure identificar la fi de la lluita ideològica de classes a Occident». Sebastian BALFOUR, «La modernització autoritària 
franquista...», art. cit., en Sebastian BALFOUR (ed.), Barcelona malgrat el franquisme..., op. cit., pàg. 18. 
58 Íbid., pàg. 25. 
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3.2. Grafistas Agrupación FAD: «lucha, pasión y entusiasmo» 
L’aparició d’una consciència professional, a la dècada dels anys seixanta, en el món de la gràfica 
a Catalunya és un aspecte molt important a tractar perquè va impulsar l’inici d’una teorització i 
un debat crític que va ser fonamental pel seguit desenvolupament epistemològic i historiogràfic 
d’aquesta pràctica visual, creativa comunicativa, que acabaria significant l’estatus del disseny 
gràfic espanyol dins el panorama internacional -entre altres molts reptes que s’aniran desvetllant 
al llarg d’aquest capítol a través de l’anàlisi dels textos seleccionats. Barcelona va ser l’epicentre 
d’un reconegut lideratge, que treballà, però, en contacte amb la capitalitat.  
Sobre els antecedents immediats que van propiciar una professió gràfica diferenciada i 
autònoma cal insistir, almenys breument considerant «la publicitat en la postguerra»59 com a 
punt de partida, que els anys quaranta i cinquanta, com s’ha explicat en el capítol precedent, 
van ser molt difícils i extremadament severs. En aquest període dues generacions de grafistes 
compartiren similars vicissituds però els separaren ja formes diferenciades d’entendre l’ofici.60 En 
general, la primera estava formada per dibuixants, il·lustradors i artistes comercials, mentre que 
la segona generació, irrompia en un mercat encara precari però amb coneixements més tècnics i 
motivacions més concretes. Aquesta es donava compte, amb una dècada de diferència de 
l’anterior, de la força de la col·lectivitat per organitzar un terreny on treballar i desenvolupar-se 
professionalment. Així, s’acabaria formant, a principis dels anys seixanta, la primera agrupació 
de grafistes en Barcelona. 
Alguns dels primers articles que refereixen l’inici de reflexions sobre el món dels grafistes, i la 
idea d’una activitat professional a través d’un incipient qüestionament teòric de la gràfica aplicat 
al camp de la publicitat comercial són els publicats en la revista madrilenya IP. Publicidad y 
Marketing entre 1968 i 1970, signats pels dissenyadors catalans Josep Pla Narbona i Amand 
Domènech,61 qui foren alguns dels referents d’aquest primer nucli de significació i renovació 
gràfica a l’estat espanyol. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59 Subtítol emprat per Daniel Giralt-Miracle en l’article, anteriorment ja citat, «Artista gráfico o diseñador gráfico», en 25 
años de diseño gráfico en …, op. cit., pàg. 38. 
60 Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño gráfico…, op. cit., pàg. 290. 
61 Sonia Ríos inclou a la seva tesi doctoral els apèndixs documentals dels articles de Pla Narboa i Domènech juntament 
amb d’altres que citem a continuació: «Víctor G. Tapia o la Técnica del grafismo. Lo que piensa», en Estafeta de la 
Publicidad, 1967, núm. 26, Madrid, pàgs. 21- 26; Manuel RÍOS RUIZ, «Se impone una revolución creacional en la 
publicidad impresa», en Estafeta de la Publicidad, 1967, núm. 20, Madrid, pág. 28; Josep PLA NARBONA, «Grafismo 
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En l’article de Pla Narbona, «Grafismo español frente a grafismo europeo. 
Tendencia española: un movimiento expresivo autónomo», publicat en el 
1968, el dissenyador mostrava una panoràmica de la modernització del 
disseny gràfic espanyol a través de la història immediata, d’antecedents 
bauhausians, assenyalant un traçat, en el mapa europeu, que connectava 
Weimar, Basilea i Barcelona; i al jove dissenyador suís Sandro Bocola, 
arribat a Barcelona en l’any 1955, com el «primer enlace entre los grafistas 
suizos y los dibujantes de publicidad barceloneses».62  
D’altra banda, igualment interessant és considerar la dissertació teòrica 
que Pla Narbona estableix sobre el disseny gràfic i els problemes més 
immediats de la disciplina en la geografia peninsular. Per al dissenyador, 
el racionalisme funcional de la Bauhaus conjugat amb el model de 
producció nord-americà va desencadenar un «automatismo técnico en la 
actividad del diseñador gráfico», que traduït a la comunicació en la 
publicitat provocava una mena de devaluació de l’impacte de la imatge 
gràfica publicitària enfront del públic. Dit d’altra manera, el progrés 
industrial conjuminat amb un estricte funcionalisme publicitari en auge va 
propiciar una exacerbada producció de missatges visuals que entraven en 
una competència igual d’excitada. Això va fer que en poc temps l’impacte 
de la comunicació gràfica tingués un breu recorregut al quedar oculta per 
la constant producció que reemplaçava ràpidament l’anterior. La solució 
de Pla Narbona per anar més enllà del primer impacte visual gràfic en el 
context català dels grafistes, i per extensió a la capital, apel·lava a 
mantenir la metodologia racional i tècnica del disseny helvètic però 
reivindicant el substrat cultural artístic propi a través de la lliure expressió 
de l’artista, que devia estar marcada per un llenguatge autògraf que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
español frente a grafismo europeo. Tendencia española: un movimiento expresivo autónomo», en IP. Información de 
Publicidad y Marketing, 1968, núm. 56, Madrid, pàgs. 45-50; Amand DOMÈNECH, «Grafistas FAD. El porqué de una 
asociación. Diez años de lucha, pasión y entusiasmo», en IP. Información de Publicidad y Marketing, 1970, núm. 70, 
Madrid, pàgs. 39-46, en Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño gráfico…, op. cit., pàgs. 272-302. 
62 Josep PLA NARBONA, «Grafismo español frente a grafismo europeo. Tendencia española: un movimiento expresivo 
autónomo», IP. Información de Publicidad y Marketing, 1968, núm. 56, Madrid, pàgs. 45-50, en Sonia RÍOS, La crítica 
sobre el diseño gráfico…, op. cit., pàg. 224. 
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s’adaptés a les necessitats del moment. Si «ya Max Bill demostró en sus “quince variaciones 
sobre un mismo tema” -realizadas entre 1935 y 1938- que las posibilidades gráficas de enfocar 
un motivo son múltiples» el sentit comú, per Pla Narbona, era anar a la idea estereotipada de la 
personalitat de l’artista com a resposta a la diversitat en la producció del missatge. Tal com 
reconeix el mateix dissenyador: 
Todo depende, claro -es el terrible tópico de siempre-, de la personalidad del artista. “La fecundidad 
del método -apunta T. Maldonado- fue sorprendente. Estas quince imágenes demostraron 
sobremanera que un tema estructural, si ha nacido cumpliendo una "ley de desarrollo" y no 
arbitrariamente, admite multiplicidad infinita de posibilidades”. Esta multiplicidad de posibilidades no 
debe ser olvidada en ningún momento por el diseñador gráfico actual, ya que ello le impedirá 
enquistarse en un vitando punto de partida -por perfecto que éste parezca, siempre llegan a agotarse 
sus posibilidades con el tiempo.63 
És molt interessant veure com aquest autor replica, però de forma actualitzada, l’estructura 
d’una crítica que a finals del segle XVIII naixia del rebuig de la producció industrial per reafirmar 
el valor de  pràctica artesanal. En aquest cas reneix modernitzada i adaptada a la consciència 
d’una societat de consum plenament establerta i consolidada en els mass-media i en polítiques 
econòmiques de caràcter liberal que a Espanya s’acabaven de posar en marxa. Pla Narbona 
s’adonava d’una gran transformació, de repercussions globals, a la que ell responia amb 
estereotips o fórmules teòriques, marcadament tradicionals, relacionades amb la disciplina que 
des del punt de vista formal i creatiu més se li aproximava. Una lògica intel·ligent que barrejava 
història, crítica i teoria per afrontar les noves problemàtiques i els nous reptes de la disciplina 
gràfica, que qualificava a mig camí entre l’art i la funció. Pla Narbona ho explica d’aquesta 
manera: 
El momento actual está colmado de posibilidades para los cultivadores de esta interesante faceta 
expresiva de la plástica, a mitad de camino entre la pura manifestación artística y la especulación 
aplicada al lanzamiento publicitario de este o aquel producto. El grafista intenta conjugar, asociar la 
estética a lo meramente funcional, sin que en su trabajo se advierta un predominio de lo utilitario sobre 
lo artístico, o viceversa, que desequilibre en perjuicio de su eficacia, el contenido plástico de su 
trabajo.64  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
63 Íbid., pàg. 227. 
64 Íbid., pàg. 224. 
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A més del citat article, un altra conegut dissenyador i precursor de la disciplina gràfica a 
Catalunya i a la resta de l’estat Espanyol, Amand Domènech, portaria a un primer pla alguns 
missatges reivindicatius de vital importància a través del text «Grafistas FAD. El porqué de una 
asociación. Diez años de lucha, pasión y entusiasmo», que publicava també en IP. Publicidad y 
Marketing en el 1970. Domènech va escriure un elogiós article en el qual analitzava i feia valdre 
el treball dels professionals de la gràfica així com els deu anys de trajectòria de la primera 
associació de grafistes de tot el territori peninsular, de la qual era membre, igual que Pla 
Narbona. 
Grafistas Agrupación (AG-FAD) era una associació professional que havia nascut en l’any 1961 
amb el suport de Fomento de las Artes Decorativas i una altra entitat adherida a aquesta casa 
mare, la Asociación de Diseño Industrial, que un any abans havia sigut fundada fruit de la 
perseverança d’altra col·lectiu professional, majoritàriament arquitectes, que lluitava també per 
reconèixer el disseny com una activitat autònoma i independent. 65  La comunió d’aquests 
col·lectius generaren forces i sinergies que consolidaren les bases d’una creixent activitat 
professional atenta a les demandes del mercat de consum però sobretot a la transformació 
social, política i cultural que començava a activar-se. 
Domènech, no en va, utilitza per al títol del seu article les paraules «lucha, pasión y entusiasmo» 
en el que sembla un intent, poc o molt heroic, per demostrar la gran projecció de la disciplina 
gràfica en la mesura en què, al llarg dels anys, l’estratègia de l’associacionisme produïa enormes 
repercussions per al seu estatus. De fet, a aquest dissenyador no li faltaven raons, ja que en la 
mesura que l’agrupació s’adheria i participava amb altres comunitats des de la seva fundació, 
per exemple, el Grupo 13 a Madrid66 o l’organisme internacional que naixia en l’any 1963 a 
Londres, ICOGRADA –Consell Internacional de Associacions de Dissenyadors Gràfics-, 
augmentava la força i la capacitat d’acció i difusió d’aquest grup de grafistes.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
65 Després d’una primera temptativa encapçalada per Antoni de Moragues de crear una associació de disseny des del 
Col·legi d’Arquitectes de Catalunya i de les Illes Balears, en l’any 1960, aquest arquitecte aconsegueix organitzar la 
Asociación del Diseño Industrial (ADI) com una secció de disseny dintre del Fomento de las Artes Decorativas (FAD), 
institució de base cultural i formació pluridisciplinària que tradicionalment, des de la seva fundació en el 1903, feia 
foment i difonia les Belles arts dins l’Estat. Els fundadors de l’ADI van ser entre altres, Antoni de Moragas, Miguel Milá, 
André Ricard, Oriol Bohigas, Alexandre Cirici Pellicer, Manel Cases o Rafael Marquina, sent Moragas el primer 
president de la nova junta directiva. 
66 El Grupo 13 va ser un col·lectiu format per dissenyadors gràfics i directors artístics que treballaren entorn a la 
publicitat constituït a Madrid a en els primers anys de la dècada dels seixanta. Vegeu: Javier GONZÁLEZ SOLAS, Grupo 
13. Publictarios entre el arte y el diseño, Madrid, Javier González Solas, 2016. 
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Però interessa també, del text de Domènech, altres qüestions determinades pel caràcter més 
teòric de la disciplina, encara que siguin notes barrejades amb un discurs marcadament 
laudatori:  
En efecto, el fenómeno que nos place destacar, por sus virtudes de configuración psíquica que ha 
tenido, es el derivado de la palabra «grafista», denominación de nuevo cuño que define la 
especialidad, cuya paternidad —no debe olvidarse— corresponde legítimamente a la entidad; la 
palabra “grafista” nació, pues, al constituirse legalmente Grafistas, Agrupación FAD, el 6 de diciembre 
de 1961; ella ha contribuido a crear una imagen profesional de especiales características ayudando con 
ello en un momento oportuno a la clarificación de conceptos, a la estabilización de una especialidad y 
también a una mayor consideración y atención general, habiendo sido utilizada con tanto acierto e 
incremento dicha palabra desde aquellos días, que hoy ha pasado a ser ya de dominio público a pesar 
de no figurar aún en los diccionarios; en suma, su elocuente resultado podría parangonarse, en cierta 
forma, al de una supuesta y efectiva concepción y proceso de “imagen de marca”.67 
El terme «grafista» era la punta de llança en la recerca d’un espai autònom professional que 
començava a constituir-se en les bases de l’especialització del treball, però també, en la idea 
que aquest treball no era específicament mecànic, sinó fonamentalment intel·lectual. El grafista 
era, explica Domènech a continuació d’aquestes primeres línies, més que un artesà, un 
especialista en comunicació visual que necessàriament havia d’obrir-se a altres disciplines afins 
com la ciència, la filosofia i l’art.68  
Altres proposicions d’interès aportava Amand Domènech en el seu article: una, la idea que el 
grafista desenvolupa el seu treball en diferents àmbits, com el disseny decoratiu, el disseny de 
llibres, els anuncis i la publicitat, la creació de presentacions i exposicions, el cinema, la televisió 
i altres tasques relacionades a la direcció artística. En aquest sentit, el dissenyador enunciava 
una primera classificació d’especialitats gràfiques -a la que Enric Satué es dedicaria 
escrupolosament en l’obra El diseño gráfico en España: historia de una forma comunicativa 
nueva, obra més tardana que es va editar en el 1997; i per acabar, una reflexió que mostrava 
implícitament les crítiques directes que ja havien començat a rebre d’un grup de joves 
dissenyadors, amb idees noves i amb una formació de base més sòlida, que trobaven les 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67 Amand DOMÈNECH, «Grafistas FAD. El porqué de una asociación. Diez años de lucha, pasión y entusiasmo», IP. 
Información de Publicidad y Marketing, 1970, núm. 70, Madrid, pàgs. 39-46, en Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño 
gráfico…, op. cit., pàgs. 230-231.  
68 Domènech cita en el seu article a Pieter Brattinga amb la intenció d’adscriure’s a la reflexió d’aquest en el primer 
congres internacional de grafisme ICOGRADA al 1963. Íbid., pàg. 232. 
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fórmules d’aquesta agrupació obsolescents, fruit de l’herència d’un grafisme finisecular que no 
eren capaços de superar pel seu hermetisme i de les noves necessitats de comunicació visual 
que demandava un emergent context cultural, polític i social en coexistència amb els mass-
media i els seus suports visuals-tecnològics en constant transformació. Domènech refereix a 
aquests retrets defensant-se de la següent manera:   
Grafistas FAD -hay que repetirlo una vez mas- no es una entidad cerrada, restrictiva, sino una auténtica 
agrupación selectiva que distingue entre el simple usufructuador de la profesión y el auténtico creador 
con madurez y expresividad gráfica. Testimonio que reafirma este criterio de abertura nos lo ofrece el 
eficiente también Elías-Santamarina, dos miembros de la entidad, quienes, desde Oviedo, dan fe de un 
admirable ejemplo de entusiasmo y colaboración.69 
Si bé aquests dos articles expressen amb molta intensitat el pensament, sols, d’una part del 
panorama gràfic en aquests anys, doncs ambdós reconeguts dissenyadors formaven part a 
Catalunya del nucli dur de la Agrupación Grafistas FAD, 70  altres textos -que veurem a 
continuació-, en parlaren, des d’altres òptiques i posicionaments. No obstant això, s’ha de 
reconèixer el lideratge d’innovacions importants en el grafisme català i espanyol així com la 
incipient preocupació teòrica i pràctica especulativa d’aquests precursors compromesos, entre 
altres membres de l’associació, que prepararen el terreny per la transformació tècnica i 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69 Íbid., pàg. 234. 
70 AG FAD estava formada per Josep Pla Narbona, Ricard Giralt Miracle, Gervaio Gallardo, Tomàs Vellvé, Joan 
Pedragosa, Josep Baqués, Enric Huguet, Amand Domènech, Josep. M. Parramon, José Artigas, Antoni Morilles, etc. 
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3.3. CAU :  I  Love You   
És important recordar, en aquest punt, que part de la profusa activitat 
dissenyística en general i gràfica en particular, en la dècada dels anys 70, 
va estar profundament imbricada amb el context sociocultural i polític del 
moment. Aquest panorama es produïa com a conseqüència dels 
processos de canvi que s’engegaren en la dècada anterior, així com per la 
idea d’una Espanya pròspera que començava a despuntar en matèria 
econòmica i s’obria lentament a una Europa en progrés que es filtrava 
amb compte gotes per les fronteres. Mentre que el règim mantenia les 
seves activitats repressives en l’àmbit polític i social, accions que eren 
habitualment més directes i contundents, en el camp de la cultura, de la 
mà de la burgesia catalana més subversiva al sistema absolutista, 
apareixerien iniciatives a través de «una incipiente industria cultural 
catalana» que de manera perspicaç contravingueren l’statu quo. 71  A 
Barcelona, la refundació de l’editorial Seix Barral en el 1955 propiciava, 
d’alguna manera, l’aparició d’altres projectes editorials posteriors com 
Lumen i Edicions 62 -la qual publicà tots els seus llibres en català. El 1961 
va aparèixer també en el panorama cultural, Òmnium, una entitat que 
defensava la recuperació de la cultura catalana i la normalització 
lingüística del català com a llengua vehicular per la cultura nacional 
davant el panorama de censura i persecució franquista de la llengua; i de 
la mateixa manera, el sector de la producció musical apostava per la Nova 
Cançó com a signe d’identitat cultural. 72  Així mateix, els esforços 
d’aquesta producció es canalitzaren en abaratir els costos per ampliar el 
nombre de consumidors, i reforçar així, la idea de fer accessible la cultura, 
a la vegada que, es concebia aquesta, com un canal de difusió d’idees de 
canvi i de progrés, vehicle de consciència d’identitat nacional en una 
estratègia cultural contestatària. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Mª Àngels FORTEA, «Las primeras manifestaciones de la gráfica pop en la Barcelona de los sesenta», Iconofacto, 
2013, núm. 12, vol. 9, Medellín, pàg. 16, http://www.monografia.org, [Consulta: 13/03/2016]. 
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Dins d’aquest context la revista Construcción. Arquitectura. Urbanismo (CAU) naixia en l’any 
1970 com una revista tècnica, proposta del Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos 
Técnicos de Cataluña y Baleares amb la idea de «combatir la especulación urbanística y sus 
corruptelas municipales».73 Així ho explica Enric Satué, qui fou el dissenyador gràfic i un dels 
fundadors juntament amb Francesc Serrahima i Jordi Sabartés, ambdós aparelladors, l’escriptor 
Manuel Vázquez Montalbán, el sociòleg Jesús Marcos Alonso i el periodista Fabrici Caivano. 
La revista CAU desplegava una línia editorial crítica i reprovatòria amb el despotisme del govern 
que atacava la instrumentalització de les polítiques oficials esteses en un model urbanístic basat 
en l’especulació, entre altres assumptes. En conjunt, l’equip fundador junt amb alguns 
col·laboradors més pretenien posar a debat matèries que afectaven la qualitat de la vida de les 
persones. No obstant això, altres particularitats se’n derivaren d’aquest projecte. Des del punt 
de vista de continguts CAU ampliava el ventall de temàtiques relacionades amb les tres 
disciplines que componien el seu títol. Així, Construcció. Arquitectura. Urbanisme va ser capaç 
de cohesionar altres matèries, entre les quals el disseny industrial i el disseny gràfic. Des de 
l’òptica de la gràfica de la revista, Enric Satué va ser l’encarregat de projectar un disseny amb la 
idea d’integrar l’ideari de l’equip fundador i la dels col·laboradors habituals amb una imatge 
renovadora i contundent.74 
Satué va fer ús d’un estil Pop amb la combinatòria d’il·lustració i de tipografia en algunes de les 
portades, o l’ús del fotomuntatge en altres. En concomitància amb un precís to irònic creava 
atractius jocs visuals conceptuals en els quals recuperava, a més, la iconografia popular catalana. 
En paraules de la historiadora Mª Àngels Fortea: «[Satué] consiguió aunar la crítica ideológica 
con su gran cultura visual y con su lado más mundano –un modo de hacer característico de la 
Gauche Divine». 75 Però a més, el dissenyador, treballador conscient de la regla helvètica, 
combinava l’estil Pop amb unes inicials que semblaven el resultat, no sols de l’òbvia idea de 
sintetitzar l’encapçalament de la revista en una fortuna fonètica fàcil de memoritzar que pot 
evocar a l’amagatall o refugi de la bèstia, i que pel to crític de la revista i el context històric 
podria semblar des d’on aquesta resistia, es retornava i combatia amb idees que s’amplificaven 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
73 Enric SATUÉ, «Mi arsenal imaginativo y unas cuantas pistolas de juguete», en 25 años de diseño gráfico en …, op. cit., 
pàgs. 3-10. 
74 «[Enric Satué] comprendió que debía proyectar una revista acorde visualmente con la postura reivindicativa de su 
redacción». Mª Àngels FORTEA, «La lucha antifranquista y la gráfica pop catalana», Monográfica.org, 2012, 
http://www.monografica.org/02/Opinión/3235, [Consulta: 02/02/2016]. 
75 Íbid. 
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al conjunt de la societat, sinó també, resumien visualment l’ànima racional 
de l’arquitectura del segle XX, perquè a partir d’un únic element triplicat 
que gira sobre el seu eix es compon cadascuna de les diferents lletres de 
les inicials en cada rotació. 
Però tornant als continguts textuals, ja dèiem que la revista CAU va fugir 
de la tradicional endogàmia del món de l’arquitectura per incloure 
monogràfics de temàtiques diverses que atenien a les arts d’innovació o 
les variades problemàtiques socials del moment.76 El resultat d’aquest 
plantejament general, en quant refereix al disseny gràfic, va ser la 
publicació, en el 1971, del número 9 amb el títol «Diseño Gràfico I love 
you», que es convertiria, i és avui dia, una font de consulta principal per la 
historiografia del disseny gràfic català i espanyol.77  
Aquesta monografia començava amb un article breu titulat «Diseño 
Gràfico y comunicación visual: ¿aficionados o profesionales?». Era una 
declaració d’intencions no signada que presentava els textos de les 
pàgines següents, però que plantejava, d’entrada, conceptes com 
«civilización de la imagen» i «transformación cultural»,78 així com la manca 
de crítica teòrica en referència a la funció comunicativa i la falta d’una 
estructura formativa superior referida, aquesta, a un centre de formació 
que fos «dependiente de la Universidad»79  i que recolzés, i sobretot 
reconegués, la comunicació visual i els dissenyadors gràfics al mateix 
nivell que altres disciplines acadèmiques com l’arquitectura, donada la 
rellevància de les aportacions de la professió del disseny a la societat.   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
76 «Cada nueva entrega de CAU se dedicaba a un tema monográfico de entre los cuales destacan “la música 
progresiva” (nº 11, enero-febrero 1972), “Arquitectura de autor” (nº 8, julio-agosto 1971), “La Emigración” (nº 12, 
marzo-abril 1972) o “Inundaciones” (nº 18, marzo-abril 1973).». Emilio GIL, «La revista CAU de Enric Sauté», Pioneros 
gráficos, 2012, http://pionerosgraficos.com/2012/01/la-revista-cau-de-enric-satue/, [Consulta: 16/05/2016]. 
77 Des del primer número de la revista es va crear una secció fixa sobre disseny gràfic titulada «Comunicació Visual», 
que sota la direcció de Ferran Cartes seria l’altaveu de les noves maneres de fer en el disseny gràfic que demandava el 
moment.  
78 Ambdues idees condensaven l’esperit renovador no sols de la gràfica sinó d’una majoria social a punt i preparada 
per assumir els canvis que s’estaven produint. «Diseño Gràfico y comunicación visual: ¿aficionados o profesionales?», 
Diseño Gràfico I love you, CAU, 1971, núm. 9, pàg. 36. 
79 Íbid., pàg. 37. 




	  	  	  	  	  	  	  	  
 








9, dedicat al disseny 
gràfic (1971) i article 




Extreta de: Arxiu de 
la revista CAU [en 
línia], 
http://www.a16-
01.com/pdfs/CAU/ 	  	  	  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  
 
	   41	  
En el text següent, «Aspectos económicos de la publicidad», escrit per 
Joaquim Capellades, es mostrava l’estudi i un primer balanç de la 
publicitat en l’incipient però creixent mercat espanyol. La premsa, la 
televisió, els productes de consum, l’entrada d’agències estrangeres al 
territori peninsular formaven part d’una crítica més general que abastava 
la situació econòmica d’un país endinsat en el segon «plan de 
desarrollo».80 Capellades concloïa l’article amb un qüestionament final: 
Si, de acuerdo con la definición de Lionel Robbins, la economía es la ciencia 
de la administración de los recursos escasos susceptibles de usos alternativos, 
debemos preguntarnos si el honor que le corresponde a España de alinearse 
publicitariamente entre los países más desarrollados es tal o más bien un 
despilfarro de posibilidades de desarrollo económico y social. En una 
sociedad con una infraestructura de servicios de todo tipo tan deficitaria 
como la española, toda afectación de recursos ha de atender a la 
alternatividad de los objetivos y si alguno se hipertrofia las consecuencias 
desfavorables las acaba experimentando la totalidad del organismo social.81   
No obstant això, la preocupació de Capellades, més o menys venia amb 
resposta. L’autor suggeria, a continuació, que encara que en l’àmbit 
econòmic la publicitat tenia uns elevats costos que repercutien a l’àmbit 
social i possiblement la inversió es podia haver canalitzat cap als sectors 
primari i secundari, «el problema no radica en el desarrollo más o menos 
rápido del sector publicitario, puesto que este no es autónomo, sino sólo 
un instrumento para conseguir el objetivo básico: la absorción del 
producto de una hipertrofiada industria de bienes de consumo».82 Per 
tant, l’autor no sol exculpava l’àmbit publicitari sinó que el proposava com 
una solució alternativa a la problemàtica de superproducció que molts 
països desenvolupats feia temps que tenien.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
80 El segon «Plan de Desarrollo Económico y Social» es va donar entre els anys 1968 i 1971. 
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Altre article signat per Ferran Cartes continuava la monografia. «Situación 
del diseño gráfico	   actual» tractava en profunditat sobre l’estat de la 
professió i el seu futur en una panoràmica general que apuntava 
directament i críticament amb la tradicional formulació, herència d’un 
grafisme «obsolet» davant les noves necessitats de comunicació visual 
que demandava un nou context cultural, polític i social en coexistència 
amb els mitjans de comunicació, que havien sigut concebuts per arribar a 
una gran audiència, i els seus suports visuals en procés constant de canvi. 
Del text de Ferran Cartes és interessant destacar els següents paràgrafs 
perquè ens permet recuperar i constatar, novament, les tensions entre 
dos col·lectius gràfics que apuntàvem anteriorment: 
La agrupación de grafistas [ADG-FAD] mostraba ya desde su nacimiento el 
defecto que había de llevarlo a una total inoperancia en el campo de la 
cultura gráfica […]. Su estructuración como grupo cerrado [i] su actividad no 
atendía a la formación de los que podían llegar a ser los gráficos del país, 
sino a la defensa de lo que ellos mismos representaban y en tanto que lo 
representaban ellos. [Van ser] un grupo de élite, de iluminados del grafismo 
cerrado en sí mismo que establecían exámenes de ingreso. […]  
Hoy [ADG-FAD és] fósil de lo que fue, lo bueno de haber dado una 
operatividad social y un reconocimiento profesional, sin los cuales hoy no 
podríamos siquiera pensar en un posible papel cultural. […] Hoy la profesión 
de diseñador es considerada básica, pilar de comunicación visual en una 
sociedad en que la comunicación visual se ha convertido en vehículo principal 
de la transmisión de cultura.83 
Si recordem les paraules d’Amand Domènech protestant per les crítiques 
rebudes en el si de l’associació de Grafistes FAD, podem entendre ara, 
amb més exactitud, l’origen i les causes de la seva defensa.    
A més, en la part final de l’article de Cartes, sota l’epígraf «Actualidad», i 
per si no havia quedat suficientment explicitat, exemplificava amb alguns 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83 Ferran CARTES,  «Situación del diseño gráfico actual», Diseño Gràfico I love you, CAU, 1971, núm. 9, pàgs. 43-44. 
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dissenyadors la idea dels que, segons ell, entraven o es quedaven fora de les noves 
reivindicacions del disseny gràfic:84  
José Artigas, l’autor de l’anunci «Polil Cruz Verde, hito de la gráfica publicitaria sigue trabajando bajo 
los mismo criterios y se ha quedado obsoleto, incapaz de comunicar».  
Alberto Corazón, en Madrid, «representa las corrientes más progresivas respecto al uso de la 
comunicación visual y sus formas concretas de transmisión. 
Juan Carlos Pérez Sanchez, «grafista formalmente brillante [amb un ús] sistemático de la intuición a 
costa de una racionalización metodológica. Su mosca no parece el resultado de un estudio sobre las 
relaciones comunicativas entre imagen y su contexto sino la conclusión de un proceso intuitivo que se 
mueve con cierta agilidad en el terreno de la poética de lo absurdo. 
Enric Satué, «preocupación por la corrección ética del comunicado a establecer. Por otra parte su visión 
gráfica es lo suficientemente barroca para permitirle transmitir conceptuaciones culturalmente densas. 
Yves Zimmermann, «Suizo, racionalista heredero de la Bauhaus. Su trabajo en Barcelona de una 
seriedad profesional fuera de toda duda, ha significado una aportación considerable a la técnica del 
diseño. Esta preocupación por la técnica le ha mantenido durante mucho tiempo alejado de formas 
más imaginativas de diseño, obstaculizando incluso la transmisión de cargas culturales.85  
Una de les demandes clau d’aquest autor, dissenyador gràfic de professió, era entendre el 
grafista com un tècnic en comunicació visual, qui davant un encàrrec no podia mostrar un estil 
d’autor propi.86 Era necessari, llavors, adaptar-se a unes necessitats concretes determinades pel 
missatge o comunicació i «la función cultural del soporte».87  
En general l’ofensiva des de la revista CAU va ser determinant per establir la reconstrucció 
profunda del sistema del disseny gràfic. Una nova generació s’imposava sobre un grup de grans 
dissenyadors que es varen arreplegar entorn una associació refractària que no va ser capaç de 
parar atenció a les demandes d’un nou temps. Aquesta descendència pujava més formada i 
amb més informació, aspectes que la capacitava i la feia més receptiva a les necessitats de la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
84 Alberto Corazón, Jordi Fornas,  Fermín Garbayo, Daniel Gil, Angel Jové, Toni Miserachs, José Pla Narbona i Carlos 
Rolando són la resta de dissenyadors als quals Cartes selecciona com una mostra representativa de l’escenari 
dissenyístic del moment. 
85 Ferran CARTES, «Situación del diseño…», art. cit., pàg. 46-50. 
86 Justament aquest punt mostra una de les divergències entre el que Josep Pla Narbona, en representació de 
Grafistas  Agrupación FAD, tractava en l’article citat anteriorment «Grafismo español frente a grafismo europeo. 
Tendencia española: un movimiento expresivo autónomo». En el capítol «Grafistas Agrupación FAD i el nou estatus 
dels grafistes» d’aquest estudi, pàg. 30. 
87 Ferran CARTES, «Situación del diseño…», art. cit., pàgs. 47-48. 
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contemporaneïtat. En aquest sentit, Sauté amb la revista CAU, va acabar 
sent un referent d’aquest emergent nucli; iniciava amb aquesta 
publicació, una activitat frenètica que el portaria a situar-se, de manera 
directa, en l’epicentre d’aquest nou col·lectiu de dissenyadors gràfics que 
reivindicaven un canvi estructural i conceptual de la professió.88  
A banda de la polèmica, Cartes també realitzava una aproximació al 
context sociocultural del moment, dirigit irreversiblement cap a una 
cultura de la imatge, «mucho más manipulable que nunca», i la funció del 
disseny en tant que instrument acrític però amb capacitat de modelar el 
pensament dels consumidors. Els antecedents immediats de la gràfica, 
així com el paper de les escoles de disseny del moment –Elisava, Eina i 
Massana fonamentalment- li serviren per desenvolupar un estat de la 
qüestió i una crítica, a vegades tan impetuosa com realment 
presumptuosa. 
Altre text que subscriu Jaume Lorès al número 9 de la revista CAU, titulat 
«Grafismo puro. Grafismo impuro», explorava el naixement del grafisme 
suís i la naturalesa d’un llenguatge basat en la puresa racional de 
l’abstracció, «la economia de medios» i la sobrietat enfront d’un grafisme 
impur dipositari d’una tradició marcada per la figuració, i en definitiva, per 
la il·lustració. L’anàlisi de Lorès i el problema d’aquesta coexistència, en el 
segle XX, se centrava a destacar la inclinació d’un gust per una o altre 
corrent: l’esteticista-academicista que es reconcentrava en crear una 
teoria sense fonaments previs -fonamentalment perquè no existien- que 
no acabava de solucionar la claredat informativa que demandava la funció 
comunicativa;89 i la de la tradició artística precedent que confluïa en la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
88 Altres dissenyadors, d’origen divers, coincidiren a Barcelona per desenvolupar també una profusa activitat en aquest 
camp professional: Yves Zimmermann, Juan Carlos Pérez Sánchez, posteriorment conegut amb el nom America 
Sanchez, el citat Ferràn Cartes, i Josep Maria Trias, entre altres, constituïren la crítica i el relleu generacional dels 
autoanomenats grafistes, dels que hem parlat en els paràgrafs del capítol anterior.  
89 L’esteticisme depurat de «la escuela de la rayita» no es va preocupar pel problema cultural ideològic i no va ser 
capaç, per tant, d’adaptar-se a la ja consolidada cultura de la informació. Jaume LORÈS, «Grafismo Puro. Grafismo 
impuro», Diseño Gràfico I love you, CAU, 1971, núm. 9, pàg. 51-54. 
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il·lustració publicitària amb tota la càrrega pejorativa del concepte «artesanal» que portava. No 
obstant això, segons Lorès, «el problema del gusto era […] un problema del lenguaje».90 Les 
formes tradicionals volgueren nodrir-se de les arts plàstiques predominants, això va provocar 
una clara ineficàcia en la comunicació gràfica i tanmateix la pèrdua de «la calidad estética 
tradicional [del artesano impresor] en el sentido de la vieja corrección, del bien hacer».91 Mentre 
que, el racionalisme helvètic fugint d’aquell llenguatge artístic per crear un espai autònom 
buscava rudiments en els escassos textos que parlaven sobre la teoria de la informació i la 
comunicació, aquest grafisme pur naixia amb «las muletas teóricas [d’una tradició oral] porque la 
escrita es casi inexistente […] tan sólo unas verdades, a nivel pragmático, sobre las leyes de la 
información y cierta divulgación de aplicaciones de la teoría de la forma».92  Una primera 
conclusió, per l’autor de l’article, era que d’una manera o altra, «la cultura del grafismo» no es va 
correspondre al llarg del segle XX amb «la cultura de la comunicación visual». No obstant això, a 
finals de la dècada dels anys seixanta, es produeix un canvi: 
[…] la pureza cambió de signo. El aumento de comunicaciones visuales, la explosión fotográfica, el 
cambio en el gusto, la revitalización de las artes plásticas, el fenómeno pop, etc., rompieron los valores 
que fundamentaban la pureza.93  
Finalment, en el recorregut d’aquesta edició de la revista del Colegio oficial de aparejadores y 
arquitectos técnicos una extensa enquesta realitzada als professionals en actiu del sector gràfic a 
Catalunya i Madrid tancava el número monogràfic. La iniciativa, com expliquen els seus 
promotors, Enric Satué i Ferran Cartes, tenia la pretensió d’avaluar i reorganitzar els diferents 
criteris sobre el disseny gràfic «dada la caótica situación» en la qual consideraven que es trobava 
la disciplina;94 a més volgueren conceptualitzar la matèria en tres línies d’acció: la pedagògica, la 
professional i la teòrica. Per això van recórrer a diferents representant dels ambients gràfics del 
moment: 
De entre los profesionales hemos elegido a los representantes de las escuelas clásicas: José Pía 
Narbona, José Artigas, Yves Zimmermann y Alejo Escutia (en su función específica de presidente de 
Grafistas Agrupación FAD).  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90 Íbid., pàg. 51. 
91 Íbid. 
92 Íbid., pàg. 52. 
93 Íbid., pàg. 53. 
94 Ferran CARTES; Enric SAUTÉ, «encuesta a los profesionales del diseño gráfico», Diseño Gràfico I love you, CAU, 1971, 
núm. 9, pàg. 54. 
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Entre los jóvenes: Toni Miserachs, Juan Carlos Pérez Sánchez y Plástica Popular por Barcelona, y por 
Madrid: Alberto Corazón y Daniel Gil (cuya colaboración sentimos no publicar puesto que, al cierre del 
número, seguimos  sin haberla recibido).  
Máximo Guerra en representación de los profesionales al servicio de Agencias de Publicidad y Oriol 
Maspons como fotógrafo publicitario.  
De los pedagogos responden los directores de las Escuelas de Diseño Eina, Elisava y Escuela Massana: 
Albert Ráfols Casamada, Jordi Perícot y Santiago Pey Estrany, respectivamente, y un grupo de 
estudiantes formado por Claret Serrahima, Miquel Cuñat, Carles Pazos y Joan Bargao.  
Finalmente Daniel Giralt-Miracle como teórico y Enrique Tormo Freixes, técnico. 95 
Com no podia ser d’altra manera, la primera pregunta que varen realitzar a cadascun dels 
participants va tractar sobre la definició de la comunicació visual i el disseny gràfic. Les respostes 
no ens ha de sorprendre, repassat el panorama actual sobre la indefinició del terme disseny. Es 
van donar múltiples propostes amb trets en comú, com per exemple la idea de síntesi gràfica 
del llenguatge i de concreció del disseny gràfic davant la comunicació visual, entesa aquesta 
com una necessitat innata de l’home fruit de la naturalesa física del mateix. No obstant això, es 
fa impossible reproduir adequadament la gran quantitat de matisos que inclouen cadascuna de 
les rèpliques, un aspecte que s’acaba complicant més si pretenem introduir la resta de qüestions 
que s’inclouen en el sondeig.96 El que sí, es torna a manifestar, en general, és una gran fractura 
entre els dos col·lectius: grafistes i dissenyadors gràfics. 
En resum, el  monogràfic  de la revista CAU dedicat al disseny gràfic és una anàlisi minuciosa 
que intenta mostrar, a través de l’exercici crític, dirigit especialment entre Lorès, Satué i Cartés,  
el complex escenari d’una època, amb tot un important ventall de problemàtiques i 
preocupacions a tractar des dels diferents enfocaments d’aquesta branca del disseny, però amb 
la vitalitat i l’energia sobrada per donar un impuls a la matèria en general. 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
95 Íbid.  
96 Podeu veure l’anàlisi de Sonia Ríos: Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño gráfico…, op. cit., pàgs. 342-346. 
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3.4. Agrupación de Comunicación Visual  del FAD i la regeneració del disseny 
gràfic a Barcelona.  
A principi dels anys 70, el debat que germinava a mitjans de la dècada dels anys seixanta entre 
els grafistes precursors del disseny especialitzats en la gràfica publicitària i els dissenyadors 
gràfics, acabà, com ja avançàvem, en dues posicions irreconciliables. Mentre que els primers 
tancaren files arreplegant-se en un hermetisme «exigente y exclusivista» que cada cop 
s’allunyava més dels preceptes d’ICOGRADA,97 raó per la qual José Artigas, un dels fundadors, 
acabà deixant l’agrupació,98 els autoanomenats dissenyadors gràfics redefinien la professió a 
partir del concepte «comunicació visual». Segons la historiadora Anna Calvera: 
Los segundos [referint-se als dissenyadors gràfics], seguidores de la New Graphik suiza, abordaban el 
diseño con otras herramientas, como las propias del dibujo técnico, consideraban la tipografía como un 
recurso más importante, e ilustraban con fotografía. Se dedicaban fundamentalmente diseñar trabajos 
de remendería, al sector editorial, a la señalización y a la imagen de empresa, packaging inclusive; rara 
vez practicaban la gráfica publicitaria como habían hecho casi todos los pioneros».99    
Les conseqüències d’aquest conflicte es notaren en l’esgotament i declivi de l’agrupació de 
grafistes que deixà de ser «la entidad de referencia en la defensa de los intereses del sector»,100 
però, d’altra banda, contribuïa al naixement d’una nova associació en el mateix FAD que 
portava per nom Agrupación de Comunicación Visual. El lideratge d’aquest nou col·lectiu va 
recaure en l’Enric Sauté –que fou president durant els primers anys- i altres dissenyadors gràfics 
que abanderaren la transformació de la disciplina, com Yves Zimmermann, Juan Carlos Pérez 
Sánchez,  Toni Miserachs, etc. 
La repercussió en el registre escrit de la nova manera de fer d’aquests dissenyadors -alguns dels 
quals ja havien participat en el monogràfic «Y love you» de la revista CAU un any abans-, es va 
manifestar en una sèrie de publicacions de caràcter efímer però de gran significació en aquest 
procés de canvi: la primera va ser Documentos de comunicación visual, una revista editada per 
Industrias Gráficas Francisco Casamajó en la qual intervingué la mà i el bagatge formatiu i teòric 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97 Anna CALVERA, «De profesión a disciplina, En la trastienda de la editorial Gustavo Gili: Anna Calvera conversa amb 
Yves Zimmermann», en Anna CALVERA (ed.), La formació del sistema disseny a Barcelona (1914-2014), un camí de 
modernitat, Barcelona, Publicacions i edicions de la Universitat de Barcelona, 2014, pàgs. 477-478. 
98 Sonia RÍOS, La crítica sobre el diseño gráfico español…, op. cit., pàg. 346. 
99 Anna CALVERA, «De profesión a ...», art. cit., Anna CALVERA (ed.), La formación del sistema..., op. cit., pàg. 477. 
100 Íbid. 
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de Yves Zimmermann; i la segona d’aquestes revistes amb pretensió periòdica seria el «Boletín» 
de la secció Comunicació Visual FAD que va aparèixer un any després. 
Zimmernann, dissenyador d’origen suís va arribar a Barcelona en 1961 en qualitat de director 
d’art de la Geigy Chemical Corporation, una potent industria farmacèutica, amb seus a Suïssa, 
Montreal i Nova York, a la qual es va incorporar després d’un temps en l’estudi del dissenyador 
Will Burtin i posteriorment, a l’estudi de l’arquitecte Ulrich Franzen; ambdós establerts en la 
ciutat de Nova York. La seva formació i les seves definitòries arrels tenien els fonaments a 
l’Allgemeine Gewerbeschule Basel -Escola de Disseny de Basilea. Aquesta reputada institució, 
modelada per les personalitats influents dels tipògrafs i dissenyadors gràfics d’Armin Hofmann, 
Emil Ruder, Kurt Hauert i Wolfgang Weingart, s’acabaria projectant internacionalment, 
coincidint, segons el mateix Zimmermann explica, amb l’expansió industrial i comercial de les 
empreses més importants del sector químic en la dècada dels anys seixanta,101 un fet que va 
influir enormement en la comunitat internacional de dissenyadors gràfics, tant des del vessant 
educatiu, com des de la qualitat racionalista dels seus codis visuals-comunicacionals. 
El conjunt de coneixements i l’experiència de Zimmermann que tenia una molt bona relació 
personal i professional amb Francisco Casamajó, propietari d’una de les impremtes més 
prospera de Barcelona que donava servei a molts grafistes de la ciutat per la seva alta qualitat, 
va impulsar una iniciativa insòlita en el sector gràfic en aquells moments. Casamajó va demanar 
a Zimmermann el disseny d’una publicitat dels serveis de la impremta en format follet, no 
obstant això, la resposta del dissenyador va ser anar més enllà amb la proposta d’una publicació 
en la qual es debatessin les problemàtiques i els reptes de la «comunicació visual», concepte 
que, com ja s’ha comentat en el primer paràgraf d’aquest capítol, era portador d’una gran 
significació per a la gràfica d’aquest període. Així ho recull Calvera amb paraules del mateix  
Zimmerman fruit d’una entrevista realitzada al dissenyador:  
Un día, el impresor Paco Casamjó le pidió que le diseñara unos folletos para hacer publicidad de su 
imprenta, pero Zimmermann le planteó una alternativa: «con el prestigio que ya tenía, más valía hacer 
otra cosa que podía dar aún más prestigio a su empresa», como la edición de unos cuadernos que 
propuse denominar Documentos de comunicación visual, y le gustó la idea. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 Yves ZIMMERMANN, Del diseño, Barcelona, Gustavo Gili, 2002, pàg. 39. 
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[…] El título constituía sin duda una cierta proclamación ideológica frente a la 
entonces predominante idea del grafismo como arte.102 
 
Documentos de comunicación visual de Industrias Gráficas Francisco 
Casamajó es va publicar des de gener fins a setembre de 1970 i durant 
aquest període van sortir sis números. En la  introducció del primer, que 
va ser dirigit per Yves Zimmermann, Toni Miserachs i Francesc Casamajó, 
es formulaven les intencions i les motivacions immediates del projecte. 
Entre aquestes manifestaven la falta de centres de formació i escoles amb 
plans d’estudis adaptats a «la complejidad creciente en todas las 
disciplinas de la comunicación visual», així com la manca de material 
pedagògic, uns fets que incentivaven la «proliferación de autodidactas» 
enfront de les necessitats urgents d’una planificació més racional i 
humana, des del punt de vista comunicacional, dels ambients 
quotidians.103  
Les raons dels editors, en definitiva, era concebre una plataforma -«un 
instrumento de concienciación y de crítica constructiva»- en la qual 
exposar els diferents debats i problemàtiques d’interès comú a aquest 
sector. I concloïen:  
Las personas que colaboran en esta revista lo harán no en función de su 
adhesión a un determinado dogma del diseño sino en virtud de su capacidad 
de aportar datos y sugerencias para hacer más factible este fin. Serán tanto 
extranjeros como españoles porque los problemas que se plantearán son 
idénticos aquí que en el resto del mundo.104  
Sens dubte, aquestes últimes paraules del text eren tota una declaració 
d’intencions en la qual s’oferia una postura oberta que aglutinés les idees 
del conjunt de professionals que tractessin, d’una manera o l’altra, la 
branca de la comunicació visual. Semblaven defugir del caràcter dogmàtic 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102 Anna CALVERA, «De profesión a ...», art. cit., en Anna CALVERA (ed.), La formación del sistema..., op. cit., pàg. 479. 
103 Francisco CASAMAJÓ; Yves ZIMMERMANN (ed.), «Introducción», Documentos de comunicación visual, 1970, núm. 1.  
104 Íbid. 
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que s’havia instal·lat en el sector de forma generalitzada i acollien la crítica com a eina 
fonamental per establir unes condicions adients a l’avenç i consolidació de la comunicació visual 
en relació als usos ordinaris de la vida en societat. L’esperit d’aquesta publicació, per tant, tenia 
un aire conciliador en comparació a la revista CAU, que potser van fer de la crítica una arma 
llancívola contra qui no seguissin els nous preceptes, les noves regles que s’imposaven.105  
Entre alguns dels textos més destacats, referents al disseny i la comunicació gràfica, hi ha la 
transcripció d’una conversa mantinguda entre alguns components del col·lectiu de professionals 
més importants del moment.106 El text, que es publicà en el mateix número amb el títol, «Mesa 
redonda “Situación y función del diseño y de la publicidad en la Sociedad actual”», tractà els 
aspectes més teòrics del llenguatge comunicacional en la publicitat des del punt de vista tècnic, 
ideològic, sociològic i cultural. No obstant això, de forma natural una de les derives del debat 
acabà en la característica indefinició del disseny. Per exemple, Silvio Coppola dissertava: «Yo 
diría que el diseño es todo aquello que está en función de la vida del hombre: esta es una 
definición tomística, vieja de siglos. Y del diseño así definido, el que a nosotros nos interesa es 
el diseño visual».107 
Però l’altre punt interessant que tractaren, i que trobem clau  per explicar, almenys parcialment, 
el declivi posterior que va sofrir el camp teòric del disseny a Catalunya a partir de la dècada dels 
anys vuitanta,108 era la idea que plantejava el mateix Coppola sobre l’escassa maniobrabilitat del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
105 Toni Miserachs, per exemple, va rebre les crítiques de Ferran Cartes, en el CAU 9, per no adaptar els seus criteris 
dissenyístics al que ell considerava les noves regles del comunicat visual «ni la función cultural de los soportes». Ferran 
CARTES, «Situación del diseño…», art. cit., pàg. 48. 
106 Francesc Serra Cantarell (moderador), Rafael Carreras, Ferran Cartes, Francesc Casamajó, Silvio Coppola, Federico 
Correa, Joan Costa, Josep-Emili Hernández-Cros, Xavier Miserachs, Toni Miserachs, Marçal Moliné, Josep Pla Narbona, 
Albert Ràfols Casamada, Yves Zimmermann. 
107 Francisco CASAMAJÓ; Yves ZIMMERMANN (ed.), «Mesa redonda “Situación y función del diseño y de la publicidad en 
la Sociedad actual”», Documentos de comunicación visual, 1970, núm. 1. 
108 El relat d’una manca de teoria en el disseny gràfic a Barcelona es va fer resistent progressivament, a mida que la 
societat catalana es consolidava en una democràcia parlamentària, a mida que el passat recent s’anava codificant en un 
sistema històric encriptat al que pocs sentien la necessitat immediata de mirar i menys valorar, a mesura que les 
polítiques econòmiques s’anaven estabilitzant i la renda per capita del ciutadans augmentava -malgrat algunes crisis, 
però, que no afectaren directament al món de la cultura. Aquesta omissió de reflexió sobre la teoria en el sistema del 
disseny gràfic contemporani és un fenomen àmpliament reconegut per crítics, historiadors i dissenyadors catalans, que 
subratllen una producció local poc destacable, si es compara aquesta amb la trajectòria de textos acadèmics 
internacionals sobre comunicació visual i semiòtica. Oriol Pibernat, actual director de l’escola Eina, destacava en una 
entrevista concedida a l’autora d’aquest treball: «en l’àmbit concret del disseny gràfic no hi ha cap mena de producció 
teòrica. Es van produir alguns intents de producció interesant per part del Norverto Chaves però si vols una cosa actual 
has d’anar a revistes angleses, com Design Issues, Culture design, en format més acadèmic, o Etaps, Ice, etc. [Reitera 
Pibernat] no hi ha producció local que es pugi destacar... els textos són els del Norberto, Pericot, i Costa a principis del 
anys noranta» (Entrevista a Oriol Pibernat, 4 de març del 2015); L’entrevista a Norberto Chaves, el 26 de gener del 
2015, constatà també aquesta idea, no obstant això, Jaume Vidal, professor que imparteix l’assignatura de Cultura 
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dissenyador visual per dedicar-hi temps a la investigació i la teorització. De manera lògica 
avançava la diagnosi d’un futur que havia d’arribar: 
A través de las revistas especializadas, podemos conocer todos cuál es la situación de la comunicación 
visual: hay una cierta cantidad de diseñadores que se dedican a la investigación visual. Y puedo citar a 
dos exponentes destacados en Italia: Bruno Munari y Grignani. Pero si nos hemos de referir a la 
situación profesional del diseñador visual, no hemos de olvidar que se ha de ganar la vida. E insisto en 
que hablo siempre de mis experiencias personales: si hay alguien a quien le interese la investigación 
visual, y encuentra a un mecenas que le facilite el dinero necesario, mejor; porque la investigación no 
produce nunca dinero. La publicidad sí; por esto, algunos de nosotros, la hacemos aunque no con 
gusto; hemos de perder una parte de nuestro tiempo para ganar dinero; y con este dinero, compramos 
la libertad de dedicar el tiempo que nos queda a la investigación. […] La mayoría de nosotros nos 
hemos de dedicar a la publicidad: es un poco la mina en la que hemos de buscar nuestro salario.109 
 En aquesta taula rodona, en definitiva, es plantejaren múltiples idees que partien ja de la 
pràctica conscient d’una professió preocupada i disposada a tractar i a definir el futur horitzó 
d’una societat de consum que progressivament s’adaptava als plans «desarrollistas» 
implementats pel règim.   
També és important ressaltar, almenys, el número 2 de Documentos de comunicación visual. La 
segona edició de la revista dedicava una monografia a l’estudi de la senyalètica que diferents 
dissenyadors, nord-americans i europeus de trajectòria internacional,110 realitzaren per a diverses 
infraestructures de caràcter viari. Aquesta anàlisi tenia el sentit de comparar-se amb els 
transports públics de Barcelona, específicament amb la línia del «Metro Diagonal-San 
Ramón».111 La monografia, a més, recollia les opinions d’aquests reconeguts dissenyadors, com 
la de H. Goldstone, qui es referia amb les següents paraules al que hauria de representar el 
grafisme: 
[…] el grafismo no debiera ser concebido como un cosmético y, aun cuando ello ha sido mencionado 
por bastantes oradores, nunca dejará de repetirse suficientemente. Los gráficos son sencillamente una 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Visual a la Universitat Autònoma de Barcelona és mostrà reticent al que suposa com un tòpic dins la historiografia, ja 
que considera la reflexió teòrica com un conjunt ple de matisos (conversa amb el Jaume Vidal, el 28 de maig del 2015). 
109 Francisco CASAMAJÓ; Yves ZIMMERMANN (ed.), «Mesa redonda …», art. cit. 
110 Entre aquests Jock Kinneir, Pierre Borgeau, Will Burtin, Peter Chermayeff, Bob Noorda i Harmon H. Goldstone.  
111 Pere SARIOLA, «La señalización de los transportes públicos de Barcelona. Un caso concreto: la línea de Metro 
Diagonal-San Ramón», a Francisco CASAMAJÓ; Yves ZIMMERMANN (ed.), Documentos de comunicación visual,  1970, 
núm. 2. 
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expresión clara o el último paso de un plan racional como se demostró muy 
brillantemente en la solución bastante simple (para nuestra forma de pensar) 
del Sistema subterráneo de Montreal, en el  
complejo sistema de Milán y en lo que está intentando hacer en el actual 
sistema de Boston. 
El grafismo es algo vacío a no ser que sea expresión de un concepto.112 
A part de la revista de l’impressor Casamajó, el primer «Boletín» de la 
secció Comunicación Visual FAD va aparèixer en l’any 1972. D’aquesta 
publicació, també de curt recorregut tot i que es va estendre al llarg de 
tres anys, s’ha de reconèixer una important temptativa per establir de 
manera periòdica una literatura teòrica i crítica sobre l’actualitat del 
disseny gràfic i la comunicació visual. La revista, d’un disseny original tant 
pel que fa a la maquetació i la compaginació com als aspectes de 
continguts, en conjunt reclamava, així s’expressa en el  «Manifiesto sobre 
la comunicación visual» del primer número, i en l’article de Romero 
«Introducción a la sección crítica» que segueix, un posicionament crític 
enfront de la disciplina gràfica que es correspongués amb les exigències i 
demandes de la contemporaneïtat. Per a Romero «la crítica es una 
postura ante la vida. Una postura ante el momento histórico que nos toca 
vivir. Una postura en contraposición a la que nos han “enseñado” a 
tener», i continua la seva declaració d’intencions: 
Nuestros esfuerzos en esta sección deben tender a la consecución de una 
metodología crítica que nos sirva a la mayoría. No está en nuestro ánimo 
establecer una normativa que genere posturas esquemáticas o simplistas. Tan 
sólo nos interesa dejar constancia de unos objetivos a los que no habríamos 
de perder de vista y en los que juegan un importante papel las características 
económicas de un sistema que son las que a la larga establecen el tipo de 
relaciones humanas en una sociedad. Partimos de un pasado crítico 
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deficiente. No sabemos ser críticos. Tampoco sabemos, pues, tolerar la crítica 
cuando nos perjudica personalmente.113 
El Boletín de la Agrupación de Comunicación Visual certament era una 
publicació a cavall entre el fanzine i la revista, la memòria informativa de 
l’associació i una agenda de programació que incorporava les novetats 
sobre la matèria gràfica i tots els seus derivats. 
Un altre dels textos que cal subratllar d’aquest primer número, és el que 
porta per títol «El supertipo veloz». L’autor, l’Enric Sauté, va escriure una 
de les seves primeres anàlisis teòriques en clau historiogràfica de les 
moltes que vindrien, sobretot, a partir dels anys vuitanta. Sauté va centrar 
el seu article en un estudi sobre l’originalitat funcional de la tipografia que 
va crear Joan Trochut en el 1945. En plena postguerra i amb uns recursos 
mínims aquest tipògraf fou capaç d’innovar amb èxit l’utillatge dels petits 
tallers tipogràfics a partir d’un procés d’investigació basat 
fonamentalment en l’aspecte funcional de les peces de tipus mòbils. La 
seva innovació es fonamentava, no en la creació de nous caràcters, com 
era habitual, sinó en «elementos componibles»: 
Son una serie de formas racionalizadas con arreglo a un sistema matemático 
de múltiplos y submúltiplos (para encajarse perfectamente en la caja 
tipográfica), las cuales, compuestas de formas diversas, a criterio y voluntad 
del tipógrafo permite una extensísima gama de composiciones: viñetas, 
adornos iniciales, y naturalmente, y por encima de todo, la posibilidad de 
formar más de cuarenta alfabetos distintos. La racionalización del sistema 
modular es sorprendente: las formas básicas son poquísimas: exactamente 
catorce... 114  
La investigació de Trochut, segons Satué, va tenir una notable acollida en 
els tallers d’impressors per diverses raons: la lògica del supertipo veloz 
eliminava els serveis complementaris que els impressors oferien als clients 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113 E. ROMERO, «Introducción a la sección crítica», ACV: Boletín de la Agrupación de Comunicación Visual del FAD, 
1972, núm. 1, pàg. 3. 
114 Enric SATUÉ, «El Supertipo veloz», ACV: Boletín de la Agrupación de Comunicación Visual del FAD, 1972, núm. 1, 
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per adaptar les tradicionals foneries de tipus mòbils estandarditzades en diferents col·leccions 
singulars, però, sobretot, reduïa considerablement els costos econòmics perquè proporcionava 
un mínim d’elements  amb els quals construir múltiples possibilitats.   
L’autor de l’article tancava amb la reivindicació d’una major investigació en aquest camp més 
enfocada a  la «misión principal del diseño gráfico», és a dir, a la seva funció enfront l’auge que 
l’experimentació formal sempre havia tingut, i més amb l’aparició de nous processos d’impressió 
com la fotocomposició «cuya libertad de situación, colocación, ordenación, yuxtaposición, 
deformación y acercamiento de las letras representa un camino inexplorado para la 
investigación tipográfica».115 
D’acord amb el que s’ha exposat en aquest capítol, és important subratllar la idea, abans de 
concloure’l, que a banda de l’energia impresa per aquesta nova generació, que forçava un canvi 
en la concepció teòrica i pràctica de la disciplina del disseny gràfic en concordança amb altres 
pràctiques dissenyístiques que treballaven en paral·lel per significar respectives matèries en una 
professió consolidada, aquests dissenyadors reclamaren la millora en la seva preparació 
formativa i tècnica en correspondència amb els nous aires de canvi en la societat i el progrés 
econòmic, i un major esforç d’investigació, tot i les dificultats i les exigències diàries de la seva 
feina. No hi ha dubte que la convergència de tots aquests esforços catapultarien la nova gràfica 
renovada a l’horitzó institucional, però sobretot a una consciència més organitzada que els va 
permetre arribar a una posició d’una professió consolidada que traspassaria els límits per 
instal·lar-se en l’àmbit acadèmic, tot i el debilitament teòric que progressivament s’instal·là en 
les dècades posteriors a favor d’una praxi, com apuntava Silvio Coppola, que era la que 
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3.5. La concepció teòrica i  el desplegament tàctic del disseny a Catalunya  
Si, fins al moment, aquest estudi ha crescut enfocat, principalment, en el desenvolupament dels 
textos i les publicacions que s’inclouen, esforçant-nos a subratllar la relació amb el pensament i 
les circumstàncies contextuals del període que estem tractant, no volem desatendre, això no 
obstant, aquells teòrics, pensadors i opinadors, també ideòlegs i promotors de la transformació 
del disseny a Catalunya, que per les seves singulars aportacions creiem oportú tractar-los de 
manera singular en el conjunt d’aquest treball.  
En conseqüència, serà important representar els papers destacats d’Alexandre Cirici Pellicer i 
Jordi Pericot com els iniciadors d’un qüestionament teòric i pedagògic del disseny en general, 
industrial i gràfic. Al mateix temps,  tractarem, en aquest bloc, la personalitat de Joan Perucho a 
través d’alguns dels seus articles més interessants per al desenvolupament de la nostra anàlisi, la 
crítica de Daniel Giralt Miracle i l’associació destacada i fructuosa de Yves Zimmerman amb 
Gustavo Gili.   
 
3.5.1. Alexandre Cirici Pellicer  i l’escola Eina 
A Alexandre Cirici Pellicer se’l pot considerar com un dels exponents principals del pensament 
teòric sobre el disseny en el període que estem tractant. Les seves aportacions van ser molt 
importants en la creació d’un sistema estable del disseny a Catalunya i, des d’aquest estudi, 
entenem la seva tasca teòrica i pedagògica com un aspecte a tractar que ha oscil·lat, com 
explicarem tot seguit, entre dues conceptualitzacions diferents de comprendre la gràfica i la 
comunicació visual. El disseny, i el gràfic en particular, requerien, com ja hem anat veient, un 
nou estatus més enllà de l’ofici tradicional, i la seva determinació en l’àmbit pedagògic 
fomentaria, especialment, la professionalització del disseny i un ensenyament renovat de les arts 
en general. 
Alexandre Cirici, un dels precursors de la concepció teòrica i el desplegament tàctic del sistema 
del disseny modern, és concebut com un personatge polèmic en la història contemporània de 
Catalunya, especialment per les contradiccions a l’hora de concebre les seves idees 
sociopolítiques sota mecanismes o fórmules que alguns historiadors han considerat obsoletes en 
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ser hereves de la tradició noucentista.116  Malgrat això, Cirici Pellicer va ser capaç d’adaptar-se al 
context cultural i social del país segons s’anaven imposant les forces accelerades del capitalisme 
i de la societat de consum. La seva particular visió política va quedar arrelada en la idea i en la 
voluntat de construcció de país a través de la configuració històrica de l’art català, molt 
prototípica de començaments del segle XX a Catalunya. No obstant això, és important subratllar 
que aquest dissenyador gràfic, historiador, crític i teòric de l’art i del disseny català, iniciava un 
projecte assagístic i pedagògic en l’àmbit del disseny de gran abast i de recorregut 
ininterromput que durant tres dècades va influenciar enormement a la construcció del  model 
del disseny a Catalunya. 
Alexandre Cirici es va iniciar en la professió de dissenyador gràfic el 1951 amb la mirada posada 
en el tipògraf i impressor Ricard Giralt Miracle -«mi modelo era él, el único creativo -no 
conformista- de este país».117 El seu estudi, Publicidad Zen, que va començar la seva activitat a 
finals d’aquell any,118 divergia, però, del caràcter del Filograf119 perquè s’expandia al medi 
publicitari, als estudis de mercat i a les estratègies de màrqueting.120 Tot i que, en un principi 
Cirici se centrava més en qüestions artístiques-visuals, i Paquita Granados -cofundadora- en les 
relacions comercials i organitzatives de l’empresa, des de Zen, Cirici coordinava les accions 
destinades als escassos encàrrecs que arribaven a l’estudi durant els primers anys. A partir del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
116 Vegeu Jorge Luís MARZO, L’era de la degradació de l’art i de la política cultural a Catalunya. Poder i política cultural 
a Catalunya, Barcelona, Tangram, 2012. 
117 Teresa MARTÍNEZ, Alexandre Cirici Pellicer. Pionero en la dirección de arte, Valencia, Campgràfic, 2010, pàg. 88. 
118 «No será hasta mediados de 1951 cuando Cirici, junto a Paquita Granados, organice la creación de un “laboratorio 
científico y talleres artísticos de publicidad” al que bautizó con el nombre de Zen. […] Zen fue un estudio experimental 
a través del cual ofrecería los servicios gráficos de publicaciones, carteles, escaparates, diseño y organización de 
exposiciones –algo nuevo en nuestro país–, de salones y stands, productos, campañas de ventas y asesoría plástica de 
imprenta». Teresa MARTÍNEZ, «Alexandre Cirici i Pellicer (1914-1983)», Grrr, 2008, 
http://blog.grrr.es/2008/04/25/alexandre-cirici-i-pellicer-1914-1983/, [Consulta:03/03/2016]. 
119 El «Filograf, Instituto de Arte Gráfico» que Giralt Miracle va fundar al 1947 va ser, sens dubte, un pas de referència 
en la posterior creació del sistema modern del disseny gràfic a Catalunya. En aquest laboratori, on confluïren imatges 
amb tipografies -clàssiques, tradicionals i també ex novo-, es va capitalitzar el bagatge cultural de l’ofici del gravador i 
del dibuixant de cartells -Giralt Miracle era net d’un pintor decoratiu i fill del gravador litògraf Francesc Giralt qui li va 
ensenyar l’ofici- conjuntament amb un treball empíric i d’investigació basat en l’estudi del treball de Paul Colin en la 
revista «Arts et Métiers Gràphiques», el cartellisme del també francès Adolphe Jean-Marie Mouron, conegut amb el 
pseudònim de Cassandre i posteriorment, l’esplèndid repertori gràfic de Herbert Bayer. Tot un mosaic compost per 
antigues i noves tipografies i estètiques visuals al qual, Ricard Giralt Miracle aniria afegint els grans dibuixants de les 
revistes nord-americanes -Ladies Home Journal, Saturday, Vogue, Femina, Comercial Art- on publicava Eric Gill, 
escultor i gravador de caràcters molt important, i el cartellista nord-americà, referent de l’avantguarda gràfica al seu 
país, Eduard McNick Kauffer, entre altres. Des de la condició de l’art, pel Filograf van discórrer idees i projectes molt 
en consonància al talent artístic local, a l’art avantguardista emergent que s’instal·lava a Barcelona a través de Dau al 
Set, però també, als artistes -nacionals i internacionals- ja consolidats, com Miró, Dalí, Picasso o Paul Klee –connectat, 
aquest últim, amb l’escola Bauhaus.    
120 «estudioso de público objetivo, cuantificación de medios, test de audiencia o de los contenidos y conceptos 
textuales adaptados a un plan de márquetin». Teresa MARTÍNEZ, Alexandre Cirici Pellicer …, op. cit., pàg. 89. 
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1953, amb la contractació d’un equip de treball, la seva tasca se centraria en la direcció artística 
dels treballs, un canvi que li facilitaria el medi i el temps per elaborar una visió totalitzadora en el 
camp del disseny, gràcies també, a la compaginació amb els estudis d’Història de l’art i als seus 
interessos polítics, socials, culturals i artístics. Això seria, en paraules de Teresa Martínez «el 
germen de una futura renovación de la estética del arte y el diseño en Cataluña en plena 
resistencia política-cultural».121  
Alexandre Cirici va acabar projectant tot el seu esforç i bagatge cultural, personal i professional 
en la promoció d’iniciatives que interrelacionaren estretament el disseny i l’art amb 
l’ensenyament. La seva participació en la creació de diverses escoles –FAD, Elisava i Eina- i els 
seus plans d’estudis al llarg dels anys seixanta, així com la seva capacitat teoritzadora i 
organitzativa donaren, en última instància, un impuls al disseny, en general i a la branca gràfica 
en particular, que adobaren el terreny cap a la professionalització i posteriorment la 
institucionalització. La revisió constant del seu model teòric va ser una singularitat pròpia, en 
part, requerida per la celeritat del temps i les consegüents transformacions que suposava, però 
també, per la intel·ligència de qui sap adaptar-se a les noves circumstàncies. El seminari 
d’Estètica organitzat per l’escola Eina de l’any 1967 va ser un d’aquests moments de revisió 
teòrica pel qual va passar Cirici, moment en què entrava en contacte amb el Gruppo 63; tot i 
que, altra visió d’aquesta pràctica especulativa mirava també cap a Gillo Dorfles, Roland Barthes 
i Claude Lévi-Strauss, en definitiva, intel·lectuals que treballaren especialment entre el camp de 
la semiòtica i el de la sociologia. Finalment, però, les dinàmiques d’acceleració política, social i 
econòmica dels anys setanta i vuitanta que s’inserien de ple en els processos econòmics del 
capitalisme internacional, la mort de Franco en l’any 1975, i l’eufòria i l’optimisme de la gran 
majoria social, immediatament posterior, anirien esgotant «la creença prometeica [del] paper del 
disseny defensada per Cirici».122 
Malgrat que els seus assajos sobre art són abundants123 hi ha realment pocs dels seus escrits 
que tractin de forma específica la matèria que ocupa aquest estudi. Alguns dels textos que a 
continuació referenciem són articles publicats a revistes entre els anys seixanta i setanta, dels 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
121 Íbid., pàg. 267.  
122 Narcís SELLES, «Alexandre Cirici Pellicer, tractadista d’art i ideòleg del disseny», en Anna CALVERA (ed.), La formació 
del sistema disseny ..., op. cit., pàg. 364. 
123 Vegeu recull d’obres, articles i assajos a Alicia SUAREZ i Mercé VIDAL (coord.), Homenatge de Catalunya a Alexandre 
Cirici (1914-1983), Barcelona, Ajuntament de Barcelona; Universitat de Barcelona, 1984, pàgs. 126-147. 
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quals, tot i que no hi ha cap al·lusió directa a la branca es pot entreveure 
la seva manera d’entendre el disseny, clarament, com una eina social i de 
progrés al servei de la col·lectivitat.  
Entre aquests articles destaquem «Comunicación visual y economia», que 
va sortir publicat a la revista Serra d’Or el 1962. Cirici desplegava en 
aquest escrit un raonament sobre les claus de la comunicació visual dins la 
societat de consum. El text feia referència constant a la figura de l’artista 
com a dissenyador, una concepció encara finisecular, que donada la data 
de publicació, no concorda amb la idea del grafista que ja hem deixat 
palesa al llarg dels capítols anteriors. Relacionat amb això, encara 
manifesta la seva convicció sobre un «dissenyador-artista» que encarna 
l’herència del somni romàntic, però amb l’afegit d’assumir un paper de 
mediador en la creixent civilització occidental fonamentada en la 
producció i comercialització en massa. Cirici ens diu: 
Com arquitecte o urbanista, l’artista dedicat a la Comunicació Visual ja no pot 
ésser un gratuït creador de jocs, com eren els artistes que treballaven per als 
prínceps o per a l’oci dels adinerats. Ha d’ésser un expert que pensi en funció 
de la societat i que uneixi a la seva intuïció creadora un coneixement profund 
del grup humà respecte al qual actua.  
La seva tasca, abans de tota realització, és una tècnica de detectar els desigs 
de la massa, extreure’n les motivacions de la necessitat de posseir  un objecte 
determinat, furgar en la psicologia col·lectiva i posar en joc els reflexos 
condicionats per a portar tota la dinàmica dels grans instints fonamentals del 
l’home cap a les noves formes de consum.124 
Més tardanament, en l’any 1970, en els números 2 i 3 de la revista CAU, 
Alexandre Cirici escriu un article titulat «El diseño en el campo 
capitalista». Aquesta nova relectura nou anys després, que gira, més o 
menys, sobre el mateix plantejament, i que val a dir fou una preocupació 
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en el campo
Alexandre CIRICI I PELLICER
Para enfocar la problemática del
Diseño en el campo capitalista quizá
sea lo más oportuno hacer un
resumen de sus etapas.
1. Inglaterra produce la primera revolución
industrial, no como desarrollo de la artesanía
sino como iniciativa del capital, de origen
agrícola o comercial.
2. La iniciativa no es de la técnica sino de la
especulación.
Los productos industriales no nacen como
perfeccionamiento de los artesanos sino como
una imitación más barata —por lo menos en
coste— que ellos.
3. En la misma Inglaterra, a mediados del
siglo XIX, Ruskin protesta, en nombre del
Esteticismo, contra la fealdad de los objetos
industriales —en realidad son falsificaciones—
y propone el retorno a la artesanía.
4. William Morris recoge la idea de Ruskin.
Entre 1877 y 1894 expone sus ideas
socialistas sobre el arte. Pone de relieve el
carácter social de la plástica y el derecho de
todos a volver a disponer de belleza para los
productos de todos los días, como ocurría
en los tiempos artesanos. Para realizarlo funda
toda clase de talleres de oficios diversos.
5. A la larga se demostrará que el camino
de retorno a la artesanía, válido estéticamente,
no lo era históricamente, porque la sociedad
de masas necesita el sistema industrial de
producción. Una idea en principio socialista,
terminará sirviendo para la construcción de
objetos de lujo, en el movimiento Arts and
Crafts.
6. Si Walter Crane todavía pone el acento en
la habilidad manual, Ashbee, fundador de la
escuela de Campden, no rechaza ya la
máquina, entendida como auxiliar.
7. Lewis F. Day, en 1882 afirma: Nos guste
o no la máquina, la energía, el vapor, la
electricidad, producirán el arte ornamental de!
futuro.
Es inútil resistirse.
Sedding afirma que la mecanización es
inevitable. El mismo 1882, el esteticista Osear
Wilde afirma que la máquinas, aun no decorada?
son bellas, y que las líneas de fuerza y las
líneas de belleza son lo mismo.
8, Después de recoger estas ideas en
Inglaterra, Hermann Muthesius las lleva a
44
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constant en aquest autor, ens mostra alguns canvis en el seu pensament.  En aquesta ocasió el 
teòric argüeix sobre la concepció i evolució del disseny en el món del capital: 
Está muy claro que la finalidad actual del diseño en el campo capitalista es un aumento de la entropía, 
de la dependencia y servidumbre del consumidor estimulado y halagado en las apetencias más íntimas. 
Apetencias en general muy negativas, porque se hallan ancladas en el sistema competitivo, cuyo reflejo 
típico es el deseo de vivir con comodidad y rechazar a los demás este privilegio.125  
En aquest sentit s’observa un cert judici més endurit contra la societat de consum i un tipus de 
disseny «concebido con pura pornografía o con ironía» que afavoreix a la creació d’un individu 
conformista i per tant còmplice del sistema.126 No obstant això, també s’observa que tot i la seva 
profunda creença en les avantguardes per una transformació de la vida quotidiana, aquella 
interpretació de l’artista com a «dissenyador» d’aquest canvi, a través del desdoblament del seu 
treball en art i funció, queda omès probablement pel treball col·lectiu, teòric i crític, que tant 
grafistes com dissenyadors gràfics  estaven realitzant per significar la disciplina.   
D’altra banda, si Alexandre Cirici Pellicer ha esdevingut un actor de relleu en la història del 
disseny a Catalunya es deu, també, al compromís de construir un projecte pedagògic entorn de 
l’àmbit del disseny especialment desenvolupat des de l’escola Eina. Aquest centre de formació 
va iniciar l’activitat en el gener de 1967 coincidint amb l’etapa de recuperació econòmica 
gràcies en part a les polítiques d’aperturisme del règim. La seva creació va ser possible gràcies a 
l’associació de Cirici amb Federico Correa i Albert Ràfols-Casamada –els quals foren el motor i 
ànima del centre durant aquesta primera època fundacional-, a l’ampli grup de professors que 
dimitiren en bloc de l’escola Elisava i altres professionals que s’implicaren en el projecte. Així, 
Maria Girona, Carles Barral, Josep Maria Castellet, Xavier Rubert de Ventós, Mª Antonia Pelauzy, 
Xavier Miserachs, Yves Zimmerman i alguns altres professionals que s’anaren adherint en breu 
temps al projecte, com Juan Carlos Pérez Sánchez,127 consolidarien un grup de treball molt actiu 
i obert que plantejarien els fonaments de l’ensenyament del disseny a Catalunya. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
125 Alexandre CIRICI PELLICER, «El diseño en el campo capitalista», CAU, 1970, núm. 2-3, pàg. 48.  
126 Íbid. 
127 A ell se li deu la direcció i la docència del departament de disseny gràfic i la primera imatge gràfica d’Eina, amb un 
logotip que presentava «un hexàgon o cub, segons s’interpreta com una figura plana o volumètrica»  que en síntesi 
simbolitzava en les tres cares, les tres especialitats que es desenvoluparen en el centre: disseny industrial, disseny 
gràfic i disseny d’interiors. Josep Maria VILLENA (ed.), Eina, escola de disseny i art: 1967-1987, vint anys d’avantguarda, 
Barcelona, Generalitat de Catalunya, 1987, pàg. 13. 
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 La nova escola es constituí com un projecte independent i laic, molt en concordança amb els 
valors històrics-culturals progressistes del moment que es vivia a Catalunya. S’inspirava en el 
model pedagògic de la Bauhaus, de l’escola d’Ulm i dels fonaments teòrics basats en la teoria 
de la forma.128 No obstant això, amb el temps, l’assimilació de noves corrents estètiques i de 
propostes més innovadores, tant en l’àmbit del disseny com també en el camp conceptual i 
formatiu, anirien transformant, de manera continuada, el pla d’estudis inicial, encara que 
l’esperit d’hibridació entre classes teòriques i pràctiques, entre matèria tècnica i humanística, 
entre disseny projectual i art, a partir d’un treball experimental i d’investigació, es mantindria 
gairebé intacte al llarg dels anys. 
El paper d’Alexandre Cirici fou fonamental a Eina, sobretot perquè l’ideari d’aquest centre de 
formació de disseny s’oposava al tipus de funcionament d’una escola de Belles Arts o un centre  
d’arts aplicades. Cirici considerava que aquests models representaven el passat, perquè aquest 
tipus de centres, com l’escola a Massana, no formulaven un plantejament teòric-crític des d’un 
punt de vista contemporani adaptats als nous contextos socials, polítics i culturals. Ràfols-
Casamada expressa amb les següents paraules el pensament de Cirici en aquesta qüestió: «L’art 
aplicat ja fallava en la pròpia base: el nom mateix evidenciava l’error del concepte. L’art no havia 
de ser mai un element afegit –aplicat- a l’objecte, sinó que l’objecte en si havia de ser art, és a 
dir, expressió, equilibri resolt entre forma i funció, segons els esquemes bauhausians».129 No 
obstant això, és necessari insistir que l’estil pedagògic d’Eina i també, el seu esperit, van ser el 
treball coral de moltes persones, professors130 i exalumnes que estimularen sobretot l’interès, la 
llibertat de creació i d’experimentació dels estudiants. 
 
3.5.2. Joan Perucho 
Val a dir, que altres actors aliens als interessos professionals del sector del disseny, projectaren, 
de manera singular una literatura teòrica sobre aquesta matèria a través d’articles de revistes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
128 «[…] forma i funció, coneixement de materials i procediments». Enric SAUTÉ, El disseny gràfic a Catalunya, Barcelona, 
Llibres de frontera,1987, pàg. 120. 
129 Albert RÀFOLS-CASAMADA, «Notes per a una història d’Eina», en Josep Maria VILLENA (ed.), Eina, escola de disseny..., 
op. cit., pàg. 21. 
130 Josep Alemany, Joan Enric Lahosa, Toni Miserachs, Maria Girona, America Sanchez, Toni Marí, Xavier Oliver i molts 
altres que es van anar incorporant. 
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que habitualment eren més de tipus generalista.131 Aquest va ser el cas de Joan Perucho, que 
des d’una narrativitat pròpia, familiar i accessible, així com el desig per entendre els mecanismes 
teòrics de la gràfica publicitària, expressà idees, preocupacions i dubtes, i formulà qüestions 
sobre una emergent disciplina visual que compartia, segons s’extreu del conjunt dels seus 
textos, una doble filiació, per una banda amb l’art modern i per l’altre amb l’art popular, que el 
situava en una posició intermèdia però amb ple dret i caràcter personal.  
Els diversos articles que va escriure durant la dècada dels anys seixanta i setanta en la secció 
«Invención y criterio en las artes» del setmanari Destino i alguns altres publicats en el diari La 
Vanguardia van ser compilats posteriorment en dues obres -Una semàntica visual del 1986 i 
Cultura i imatge del 1991-132 de les quals hem seleccionat alguns dels seus textos que ens 
semblen significatius. Entre aquests destaca, per exemple, «El grafista i el món de la imatge», 
text publicat originàriament en el 1963, en el qual Perucho proposa una reflexió al voltant del 
concepte de René Huygues «la civilització de la imatge», les «sol·licitacions visuals artificials» de 
Gillo Dorfles133 i, en última instància, la funció del grafista com un artista mediador que esdevé 
en la societat amb un gran poder de suggestió i tanmateix amb la gran responsabilitat de crear 
missatges visuals èticament o moralment compromesos amb una societat que es corresponia, 
com ja s’ha enunciat anteriorment, a un temps i unes condicions marcades per les dinàmiques 
del consum, el capital, i la frenètica activitat de la informació. Un còctel esdevenia, d’alguna 
manera, insòlit a Catalunya i la resta de l’estat espanyol després d’un període, el primer 
franquisme, extremadament repressiu i depauperat. 
Seguint aquesta línia de reflexió, que tractava sobre la producció en massa de la imatge i la 
renovada lògica de la visualitat que s’imposava en els missatges i la publicitat comercial, 
Perucho va escriure també sobre l’aspecte tècnic del disseny gràfic. «La imatge i la lletra» és un 
text breu que reflexionava sobre un nou temps de renovació de la lletra impresa immers en una 
transformació cultural abanderada pel lideratge de la imatge i «les seves estructures, és a dir, la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
131 Com explica l’Anna Calvera: «A partir de la fundación de G-FAD, críticos e historiadores del arte aceptaron el reto 
de  explicar el diseño en la prensa no especializada. Oriol Bohigas y Alexandre Cirici lo trataron en Serra d’Or; otros, 
mayoritariamente arquitectos, en Cuadernos de arquitectura del COACB; Joan Perucho, Sebastiá Gasch y Joan 
Teixidor en Destino, un magazine de mucha difusión en Barcelona. Eran prácticamente los autores que más debatían 
sobre el arte del momento». Anna CALVERA, «Gráfica versus Plástica. La contribución de Joan Perucho a la comprensión 
del arte publicitario y del diseño gráfico (1960-1970)», Pensar la publicidad, 2012, vol. 6, núm. especial, pàgs. 151-167. 
132 Íbid., pàg. 154. 
133 Perucho es refereix al que Dorfles entén com imatges produïdes l’home «per ser observades» i per actuar sobre la 
nostre ment. Joan PERUCHO, «El grafista i el món de la imatge», en Joan PERUCHO, Una semàntica visual, Barcelona, 
Plaza & Janés Editors, 1986, pàg. 120. 
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tipografia i la seva mise en page».134 D’acord amb això, Perucho entenia implícitament que el 
moment demandava un canvi en la tradicional composició de les obres escrites perquè aquestes 
s’obrissin a un tipus de lectors acostumat ja a les característiques dels formats de la premsa i les 
revistes gràfiques. Aquesta idea és expressada per l’autor amb les següents paraules: 
Des de fa uns quants anys, la premsa, la publicitat i certes col·leccions de llibres han acostumat el lector 
a compaginacions variades, les quals van reemplaçant progressivament les tipografies severes i sòbries 
dels llibres tradicionals i dels antics diaris. Aquí el text principal ja no és únic i, sovint, no constitueix allò 
que és essencial del missatge imprès. És acompanyat i, de vegades, és interromput per nombrosos 
textos secundaris, títols, requadres epígrafs, cites, referències... La intervenció, cada vegada més gran, 
d’il·lustracions, fotografies, gràfics i d’altres elements així com del color, donen a aquestes pàgines un 
caràcter que Richaudeau anomena foisonnant.135 
«La funció […] de l’ull i de la ment», segons Perucho, destacava per sobre la tradicional forma de 
lectura, i el paper del grafista juntament amb el del tipògraf i altres representants de camps 
especialitzats amb la producció impresa, en correspondència amb l’autor i l’editor de l’obra, 
treballaven conjuntament per consolidar-se en aquesta lògica emergent d’una organització 
visual-social basada en el  món i els suports  de difusió dels mitjans de comunicació.  
A més del citat text, en el 1964 va publicar l’article «Grafisme publicitari espanyol».136 Aquí Joan 
Perucho tractà el caràcter referencial de l’estil del disseny gràfic peninsular que va organitzar en 
dos grans territoris, la «zona mediterrània» i «el centre», amb les seves respectives capitalitats, 
Barcelona i Madrid. Seguint l’eix del seu discurs, a l’est de la geografia espanyola s’estava 
desenvolupant un tipus de gràfica molt influenciada pel racionalisme, la severitat i la 
responsabilitat del corrent helvètic:  
[…] el grafisme del grup llevantí recolza en la mesura i l’ordre, ambdós  caràcters certament molt 
mediterranis. Les seves realitzacions són nítides, clares, reflexives, encara que no excessivament 
personals, i es troben sostingudes per una base de coneixements tècnics. El grafista d’aquest grup 
mediterrani és, en general, un home preocupat pels problemes de la seva activitat i viu al ritme del que 
és actual i dinàmic.137    
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
134 Joan PERUCHO, «La imatge i la lletra», en Joan PERUCHO, Cultura i imatge, Barcelona, Destino, 1991, pàg. 13. 
135 Íbid., pàgs. 14-15. 136	  Aquest article va ser recuperat pel catàleg de l’exposició comissariada per  Alberto Corazón, Emilio Gil, Enric Satué, 
Signos del siglo: 100 años de diseño gráfico en España, en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía,  en l’any 
2000, pàgs. 573-574.	  
137 Joan PERUCHO, «Grafismo publicitario espanyol», en Joan PERUCHO, Cultura i ..., op. cit., pàgs. 20-22. 
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Mentre que a la zona central el tipus de gràfica s’establia en una forma de 
fer més intuïtiva, lliure i directe, en definitiva més arriscada, tant pel que 
és bo com dolent, per l’absència implícita d’un mètode o procediment de 
base tècnica i sistematitzat.  
Perucho també va escriure molts articles que tractaren individualment els 
treballs i les singularitats, sobretot, de la primera generació de grafistes 
precursors de la renovació gràfica a Catalunya. Al llarg dels primers anys 
de la dècada dels seixanta publicava «Ricard Giralt Miracle i les arts 
gràfiques», «Gervasio Gallardo», «Joan Pedragosa i el grafisme 
publicitari» i «Pla Narbona» entre altres. Aquests quatre títols acabarien 
conformant el catàleg d’una exposició que, en el 1965, va reunir els 
treballs d’aquests quatre importants grafistes publicitaris catalans. El 
pròleg del llibre Caleidoscopio: 4 Gráficos escrit per Joan Teixidor, junt 
amb els textos de Perucho, configuraren una obra que aprofundia en la 
idea de la publicitat com a dispositiu capaç de transmetre, a través de la 
seva semàntica visual, un psiquisme col·lectivitzat caracteritzat per 
múltiples referències «también de vastas resonancias culturales».138 
La introducció de Teixidor així com les reflexions particulars de Perucho 
sobre els grafistes argüiren en el conjunt d’aquesta obra la idea, d’un 
traspàs de l’art d’avantguarda, «de la obra experimental», a la vida 
quotidiana a través d’una nova condició, la comunicació visual. La creació 
d’imatges estava relacionada amb una comesa, la funció comunicativa, 
però aquesta activitat era dipositària, segons Perucho, de la pràctica 
estètica «pura», és a dir, de l’art. En la presentació de Gervasio Gallardo 
ens explica: 
Naturalmente el grafista debe estar preparado para hablar a todos estos 
dilatados sectores de la sociedad. Sin embargo, es evidente que él no 
constituye un caso aparte, sino que, ya le guste o le desagrade, está 
integrando en alguno de estos determinados sectores, sobretodo los que 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




Portada de l’obra 
Caleidoscopio: 4 
Gráficos, dissenyada 
per Josep Pla 
Narbona (1965). 
Imatge extreta de:  
Centre de 
documentació del 
Museu del Disseny.	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dependen de una especial manera de ser. Es entonces cuando el grafista, al dirigirse a un público con 
el que se siente identificado, rendirá al máximo sus posibilidades expresivas, pues obrará libremente y 
sin propósitos previos ni estudios de motivaciones. Es el momento en que el grafismo se halla más 
cerca del acto creador puro, es decir, más cerca simplemente, del arte. Al vaciarse de su contenido 
práctico o utilitario, el grafismo, se confunde ya, de un modo íntimo con el arte.139  
Cal insistir que aquesta obra va ser publicada en el 1965 i per tant, encara, tenia solidesa la idea 
del disseny gràfic com un fenomen expressiu estretament lligat a l’art. No obstant això, com 
subratlla Calvera en l’article «Gráfica versus Plástica. La contribución de Joan Perucho a la 
comprensión del arte publicitario y del diseño gráfico (1960-1970)», en general, Perucho 
reconeixia «el grafismo como forma de arte [però aquest] no podía formar parte de las Bellas 
Artes»,140 ja que servia a la funció comunicativa, una condició que l’allunyava de la «puresa» de 
la pràctica artística. El seu pensament arrossegava un cert contrasentit que era compartit també 
per altres teòrics. La pràctica del grafisme publicitari era entès com una activitat que s’establia 
com un espai autònom independent del sistema tradicional de les arts i els oficis. Les seves 
particularitats el feien singular. No obstant això, com bé continua Calvera, l’inconvenient, si es 
vol assumir com a tal, estava en l’ús d’un aparell teòric que treballava en la lògica de l’estètica 
tradicional. 
Amb tot Perucho va ser un apassionat opinador de caràcter especulatiu que al llarg dels seus 
articles va treballar per legitimar no sols la professió del disseny gràfic com una disciplina 
independent, sinó com una matèria fonamentalment projectual, creativa i de temperament 
científic que s’identificava amb un ideal avocat a la responsabilitat ètica, així com a millorar la 
qualitat de vida de la societat catalana.  
 
3.5.3. Jordi Pericot, Elisava i la teoria del disseny 
L’Escola Elisava, un projecte que va néixer a l’abric del Centre d’Influència Catòlica Femenina –
CICF-, una entitat catòlica per noies que prometia inicialment certa imparcialitat ideològica, des 
dels seus orígens en 1961, va estar marcada per constants desavinences, fonamentalment 
teòriques i ideològiques, entre el professorat: els més conservadors i entre aquests, Frederic Pau 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
139 Íbid. 
140 Anna CALVERA, «Gráfica versus Plástica…», art. cit., pàgs. 159. 
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Verrié, defensaven el model d’escola de Belles Arts, mentre que, altre grup, liderat pel ja 
referenciat Alexandre Cirici, insistia en un tipus de formació basada en el disseny gràfic, 
industrial i interiorista més estrictament relacionat amb els paràmetres de la Bauhaus que 
s’adaptaven a les recerques més innovadores de l’escola d’Ulm.141 No obstant això, la ruptura 
definitiva d’Elisava amb el CICF es va produir l’any 1966 per un cúmul de factors entre els quals: 
el clima de crispació política motivada per una regressió a les formes repressives del règim, 
especialment contra alguns intel·lectuals i entre els quals el director de l’escola, Ràfols-
Casamada; una insistent demanda de l’equip directiu a constituir-se com una escola mixta; i 
finalment, la decisió unilateral de la institució, de suprimir les classes de cinema de Romà 
Gubern en contra de l’opinió de l’equip directiu de l’escola. Tot el conjunt provocà la dimissió 
de l’equip fundacional en solidaritat amb Gubern.142 
En aquestes circumstàncies, Jordi Pericot va assumir la direcció d’Elisava. En col·laboració amb 
Enric Bricall, Jordi Roura, Jordi Berrio i Jaume Lorès continuaren el projecte, que grosso modo, 
va anar en consonància, quant a l’ideari, amb l’escola Eina. Aquests centres naixeren, 
fonamentalment, com expressa Pericot, amb la voluntat de «recuperar i desenvolupar les 
iniciatives de disseny realitzades a Catalunya abans del franquisme i actualitzar-les amb les idees 
i les experiències del disseny que, en aquells moments, eren vigents a Europa».143 
Pericot, artista plàstic, dissenyador, filòsof i historiador de l’art, va ser i és un pensador 
incansable entorn de la teoria de la imatge i la comunicació.144 Des de finals dels anys seixanta, 
quan tornà de França,145 la seva activitat, com ja s’enunciava, es va vincular a l’ensenyament del 
disseny com a projecte pedagògic, a pràctiques artístiques especialment centrades en l’art 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
141 Albert RÀFOLS-CASAMADA, «Notes per ...», art. cit., en Josep Maria VILLENA (ed.), Eina, escola de ..., op. cit., pàg. 11. 
142 Íbid., pàg. 12. 
143 Enric MASLLORENS; Jesús DIEGO, «Conversa amb Jordi Pericot, doctor en història de l’art i llicenciat en filosofia per la 
Universitat de Barcelona», Segell, 2009, núm. 13, pàg. 4, http://www.iccic.edu/idiomes/pdf/Segell13.pdf, [Consulta: 
08/05/2016]. 
144 En paraules de Chaves: «Jordi  tienen una desviación teoricista, hace más semiótica que al objeto real que está 
analizando y en realidad ese análisis de antropología de la gráfica ya no se lleva, muchos de los grandes semiólogos 
han plegado como Umberto Ecco o Barthes». Entrevista personal amb Norberto Chaves, 26 de gener del 2014. 
145 «A França, hi va estar deu anys. “Vivíem un anti- franquisme no militant, sinó ́ ideològic. La militància va venir a la 
tornada; una tornada molt significada. Va anar lligada amb la tancada de Montserrat (1969). Va ser el retorn voluntari i 
la permanència forçada». Esther TORRALBO; Cristina ESPUGA (coord..), Jordi Pericot: 20 anys d’art cinètic (1964-1984) + 
gràfics actuals, Masnou, Ajuntament de Masnou, 2007, pàg. 7. 
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cinètic i a iniciatives culturals de tipus col·lectives. 146  No obstant això, la seva aportació 
fonamental a la història del disseny gràfic i la comunicació visual en la formació del sistema de 
disseny català ha sigut la seva gran capacitat especulativa que ha girat al voltant de l’àmbit de la 
semiòtica. És aquest camp en el qual es va interessar Pericot, gràcies en part a l’auge d’aquesta 
disciplina a finals de la dècada dels anys seixanta fins entrats els vuitanta del segle XX i del qual 
en va sortir una de les obres més significatives de Pericot: Servirse de la imagen. Un anàlisis 
prágmático de la imagen. Aquest text va ser publicat en el 1987 i es va presentar com un estudi 
necessari per establir un marc teòric, construït científicament, sobre la imatge en la nostra 
cultura des d’una perspectiva pragmatista, ja que per Pericot la intencionalitat en la comunicació 
visual en circumstàncies específiques partien del llenguatge natural de l’home. 
El seu estudi es plantejava des de la idea de trobar noves vies de recerca que permetessin 
«establecer criterios sobre los cuales fundamentar una práctica comunicativa en función de los 
diferentes sistemas dentro del marco configurado por todos los factores situacionales que la 
motivan». 147  Pericot, per tant, es disposava a analitzar la imatge des de tres principals 
perspectives, la psicològica de la percepció visual, la semiòtica, partint fonamentalment de 
Wittgenstein i la filosòfica-pragmatista amb la qual es proposà complementar l’estudi de la 
imatge i la comunicació visual, que fins el moment havia estat limitat, segons ell,  al mecanisme 
òptic i a les formes de percepció. Dit d’altra manera, la pragmàtica seria el camp teòric que 
introduís l’estudi de l’acte comunicatiu referit al signe visual amb una intencionalitat vinculada 
estretament a les convencions socials d’un individu i el grup social al qual aquest pertany. 
Pericot explica: 
Esto supone conocer los lenguajes socialmente aceptados y las diferentes reglas de interacción social 
que rigen en el interior de un conjunto o de una situación comunicativa. De este modo la comunicación 
se nos manifiesta como uno de los fenómenos esenciales y necesarios de la vida social. Mediante las 
vivencias cotidianas y la práctica social comunicamos, con actos sensibles, nuestras experiencias, 
nuestros estados emocionales y mentales y nuestros conocimientos.148 
En definitiva, la base d’aquesta l’obra estava concebuda sobre l’idea de l’individu i la seva  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
146 Pericot va ser el fundador del grup MENTE -Mostra Espanyola de Noves Tendències Estètiques. Aquest col·lectiu 
multidisciplinari «agrupava personalitats com Ricard Bofill en arquitectura, Ricard Salvat, en teatre, o Daniel Giralt 
Miracle, en crítica artística, entre molts altres». Íbid.  
147 Jordi PERICOT, Servirse de la imagen. Un anàlisis prágmático de la imagen, Barcelona, Ariel, 1987, pàg. 8. 
148 Íbid., pàg. 11. 
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necessitat orgànica de conèixer el món a través del llenguatge visual.149  
A part d’aquest treball, trobar textos publicats abans de la dècada dels 
anys vuitanta, ha sigut una tasca que ha donat un escàs resultat. No 
obstant això, hem de referir  l’article en la revista Jano Arquitectura titulat 
«Un nuevo concepto de diseño gráfico» en l’any 1974. 150  En aquest 
Pericot destacava especialment la reflexió -compartida àmpliament entre 
els dissenyadors gràfics- entorn a l’antagonisme generat entre el paper 
social del disseny gràfic versus els fins especulatius i consumistes 
característics del disseny publicitari. Fonamentalment, Pericot ressaltava 
que el disseny dedicat a la publicitat, tot i ser la sortida professional més 
prometedora, es venia a la ideologia del poder capitalista i a l’especulació 
econòmica, mentre que el disseny gràfic, disciplina que havia sigut més 
pròpia dels «països socialistes» partia fonamentalment d’una 
responsabilitat envers la societat. En les seves paraules:  «[el dissenyador 
gràfic ha de] dirigirse a una sociedad a partir de unas necesidades 
naturales y satisfacerlas en bien de ella». De fet aquesta idea serà una 
constant en l’obra que hem referenciat just abans.  
Recapitulant, sobre les línies teòriques de Jordi Pericot, sobre la semiòtica 
i el caràcter pragmatista del seu pensament, podem resumir una sèrie de 
proposicions. Per una banda, hi ha la idea d’una filosofia pragmàtica de 
caràcter instrumental vinculada amb la semiòtica i per tant amb l’estudi 
del signe visual com un element mediador en la lògica de l’home 
contemporani en relació amb el coneixement del món. En aquest sentit la 
funció del dissenyador gràfic hauria d’ajudar de manera responsable a 
formar, des del pla ideològic, a la societat perquè els components 
d’aquesta es posicionin conscientment en quin espai de poder volen ser. 
D’acord amb això, el valor instrumental de la imatge, la comunicació 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
149 El text de Pericot està fonamentat sobre una bibliografia amplia en la qual s’inclou varies obres de S. Pierce, no 
obstant això, els fonaments sobre els quals construeix el seu aparell teòric són, principalment, per una banda, L. 
Wittgenstein –Los cuadernos azul y marron; Tractatus logico-Philosophicus i Investigacions filosòfiques-  i per altra 
banda, J. L. Austin –Palabras i acciones i Le langage de la perception. 
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visual i el disseny gràfic s’ha de comprendre com una eina al servei de la 
societat i de l’individu  
en un grup social determinat que li permet conèixer la seva realitat i 
posicionar-se ideològicament enfront d’aquest. Això portà, 
necessàriament, a entendre el disseny gràfic com un instrument 
socialment responsable, obert i transformador, a la vegada que crític i 
contestatari, en aquest cas i en el context peninsular, contra el règim 
franquista.  
 
3.5.4. Daniel Giralt Miracle 
Daniel Giralt Miracle, que va estudiar filosofia a la Universitat de Barcelona 
i ciències de la informació a la Universitat Autònoma de Barcelona, 
presentava en l’any 1981 una tesina sobre el cartellisme en la cultura 
contemporània. 151  D’alguna manera es capitalitzava teòricament 
l’experiència de relacionar-se i vincular-se amb els ambients i els projectes 
culturals relacionats amb les pràctiques artístiques contemporànies dels 
anys setanta152 juntament amb el bagatge cultural de l’ofici de gravador i 
dibuixant de cartells del seu avi, el gravador-litògraf Francesc Giralt, i el 
del seu pare, Ricard Giralt Miracle, qui desenvolupà una tasca 
d’investigació fonamental, especialment innovadora en el camp de la 
tipografia i en general el disseny gràfic, a partir de la dècada dels anys 
cinquanta, gràcies a la qual és considerat un dels pioners del disseny 
gràfic a Catalunya. 
Des del l’any seixanta-vuit, aproximadament, Daniel Giralt començava a 
escriure textos breus sobre art, principalment, en setmanaris com Destino, 
i en diaris com La Vanguardia i El País a partir de la segona meitat de la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151 Daniel GIRALT MIRACLE, El Cartel en la cultura contemporánea: análisis de su evolución, de sus medios y de su 
retórica, Director, Miguel de Moragas i Spà, Barcelona, Facultat de Ciències de la Informació de la Universidad 
Autónoma de Barcelona, 1981.  
152 En l’any 1968 participava amb el projecte Mente-1 en al Dokumenta 4 de Kassel. 
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dècada dels anys setanta en qualitat de crític d’art. Començava també, a 
partir dels anys setanta, la seva activa participació en l’ambient de la 
crítica del disseny gràfic català, com per exemple en la moderació de la 
taula rodona sobre el tema «Grafismo publicitario» que es celebrà el dia 
10 de febrer del 1972 al Colegio de Arquitectos, en la qual intervingueren 
Josep Artiques, Andreu Avelí Artís, Mariana García, Sebastiá Gasch, 
Ricard Giralt Miracle, Evarist Mora, Juan Carlos Pérez Sánchez, Santiago 
Roqueta, Joan Seix i Enric Tormo.153 Alguns articles seus en La Vanguardia 
Española en aquest mateix any foren sobre el catorzè Congreso de la 
Asociación Tipográfica Internacional –A.TYP.I.- celebrat a Barcelona,154 i 
sobre el pintor i dibuixant modernista Alexandre de Riquer com a 
introductor del modern cartellisme en la segona meitat del segle XIX a 
Catalunya. 
No obstant això, la seva activitat crítica i historiogràfica podríem dir que 
s’aprecia més posteriorment en catàlegs d’exposició, en textos de 
congressos i articles en revistes especialitzades. Un exemple és l’article 
«Los primeros grafistas de Barcelona» que es va publicar en un número 
monogràfic, titulat «25 años de Diseño Gráfico en España», en la revista 
Experimenta en el 1995.155 Aquesta lectura de la història es va centrar en 
l’episodi de la fundació de l’Associació de Grafistes en l’Agrupació FAD a 
Barcelona a mitjans dels anys seixanta. Una unió de professionals que 
com ja hem esmentat anteriorment seguint en part el criteri de Giralt 
Miracle en aquest text, va despuntar per expressar-se en un llenguatge 
d’estil renovador així com per la seva militància i compromís a través de la 
professió gràfica, que acompanyà l’esperit de llibertat d’una societat 
soterrada encara per la dictadura. 156  El text de Giralt Miracle és un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
153 Nota de premsa: «Mesa redonda sobre el tema: “Grafismo publicitario”», La Vanguardia Española, Febrero de 
1972, en la sección Actividad cultural, pàg. 25. 
154 Daniel GIRALT MIRACLE, «Barcelona y la tipografia: XIV Congreso de la Asociación Tipográfica Internacional», La 
Vanguardia Española, 29 de septiembre de 1972, pàg. 47. 
155 Daniel GIRALT MIRACLE, «Los primeros grafistas de Barcelona», Experimenta, Observatorio fin de siglo. 25 años de 
diseño gráfico español 1970-1995, 1996, pàgs.13-14. 
156 Daniel GIRALT MIRACLE, «Los primeros grafistas», en Elías GARCÍA (ed.), 1950-2000 5 Diseñadores gráficos. 
Domènech, Huguet, Pedragosa, Pla-Narbona, Vellvé, Oviedo, Caja de Asturias, Obra social, 1996, pàg. 14. 
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exemple d’anàlisi històric amb un enfoc sincrònic i molt precís en el que 
introduïa els antecedents immediats per aprofundir en les raons del pas 
del dibuix publicitari al disseny gràfic així com les variables estètiques 
respectives. 
 
3.5.5. El binomi Zimmerman-Gili 
A Barcelona, un del treballs més emblemàtics del ja mencionat Yves 
Zimmerman va ser el cartell del VII International Council of Societies of 
Industrial Design –ICSID- 1971 Eivissa, en el qual s’anunciava el congrés 
organitzat des del Foment de les Arts Decoratives. La importància 
d’aquest treball denotà un canvi significatiu, no sols des del punt de vista 
formal i del llenguatge visual que mostrà Zimmermann amb l’ús absolut 
de la fotografia a sang i una tipografia relegada a una senzilla però 
essencial línia que enunciava l’esdeveniment evocant a un codi numèric 
que feia obsoleta de cop la tradició del cartell a Catalunya, sinó també 
perquè els tres dies de conferències en l’entorn natural de la cala de Sant 
Miquel va significar l’ampliació del relat de les pràctiques experimentals 
dels anys setanta a l’arquitectura i el disseny.157 En les jornades es va 
potenciar l’intercanvi entre els professionals i els estudiants de disseny i es 
donà veu a la diversitat de tendències i plantejaments generacionals en 
l’àmbit del disseny, que ja s’havien mostrat a la dècada anterior -amb 
l’escissió de l’escola Elisava i la creació d’Eina, que prioritzaven, 
respectivament, «una visió més adreçada a la industria i una concepció 
més humanística associada a l’art».158 
No obstant això, si altra aspecte ha caracteritzat la influencia de Yves 
Zimmerman en la renovació del sistema del disseny a Catalunya, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
157 Entre els membres de l’equip organitzador hi havia André Ricard, Joan Antoni Blanc, Enric tous, Ferran Freixa, 
Daniel Giralt Miracle i  Francesc Pernas. Varen participar representants de l’escola Masana i Eina, el Museu d’Art 
Contemporani d’Eivissa, el Centro de Cálculo de la Universidad Complutense de Madrid. 
158 Teresa GRANDAS; Daniel GIRALT MIRACLE (com.), La utopia és posible. ICSID. Eivissa, 1971, Barcelona, MACBA, 2012, 
http://www.macba.cat/es/expo-icsid, [Consulta: 02/02/2016].	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principalment el que correspon a la seva especialitat, ha sigut el concebre la tradició moderna 
com un assaig crític i racionalista, una idea que el portà a establir un fort lligam amb les 
estructures editorials, i especialment amb l’editor Gustavo Gili, amb qui al 1972 iniciava una 
enriquidora relació que va permetre, en última instància, l’accés de la gràfica en tota la seva 
amplitud –teoria i pràctica- a dissenyadors de llengua castellana. El coneixement cultural i 
professional que acompanyava a Zimmermann el va fer conscient que a Barcelona, el disseny 
gràfic es trobava en un moment fundacional. L’ensenyament tot just s’iniciava i la manca de 
bibliografia sobre la disciplina era ostensible.159 Aquesta reflexió el portaria a contactar amb 
l’editor Gustavo Gili per transmetre-li el seu neguit i la proposta de crear una sèrie de 
publicacions que omplissin el buit que havia percebut. A partir d’aquesta trobada, en l’any 1972 
apareixia la col·lecció «Comunicación visual». 
Des de llavors, a part de «Comunicación visual» anaren sorgint altres col·leccions sobre la 
matèria com «Punto y línea» el 1973, «Tecnología y Sociedad» en el 1977, «GG Diseño» el 1979 
i algunes més. En el conjunt, els llibres de disseny de l’editorial GG varen formar part també, 
dels fonaments de la construcció moderna de la cultura del disseny local, van apostar per la 
identitat gràfica i la comunicació visual en un escenari que encara arrossegava el debat que 
enfrontava grafistes i dissenyadors des de meitat dels anys seixanta, i en el qual s’estava 
produint un canvi generacional marcat per les línies de la nova gràfica suïssa, la semiòtica 
francesa i italiana, i la revisió de les funcions, les competències i fins i tot, les relacions que un 
dissenyador gràfic hauria d’assumir en una societat que s’inseria a passes de gegant en la 
societat de consum, el capitalisme i els mass media. 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
159 Vegeu: Anna CALVERA, «De profesión a disciplina…», art. cit., en Anna CALVERA (ed.), La formación del sistema…, 
op. cit., pàg. 465-491. 
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3.6. Una temptativa de producció teòrica en la dècada dels anys noranta 
A finals dels anys vuitanta i principis dels noranta, quan Barcelona ja havia iniciat la seva carrera 
com un model de ciutat moderna, dinàmica i cosmopolita, d’acollida i d’intercanvi cultural on el 
moment més transcendental es donaria amb els Jocs Olímpics en l’any 1992, el disseny gràfic, 
establert amb plena autonomia, començà també  a gaudir del seu estatus professionalitzat. Es 
convertí en disciplina estrella emparada fonamentalment pels encàrrecs institucionals i els de les 
administracions públiques, que demandaven dissenyadors gràfics per les comunicacions 
constants dirigides a la ciutadania. Chaves ho explica de la següent manera:  
El diseño grafico, como todos los ámbitos del diseño, fue potenciado por el sólo hecho del salto de 
Barcelona al escenario mundial a través de una estrategia de márquetin urbano que comenzó en el 
noventa y dos. Esa expansión generó un mercado mucho más intenso para todos, para los arquitectos y 
diseñadores industriales. Todo esto recibió un impulso muy grande por simple aumento de la demanda 
y entre ellos obviamente el diseño gráfico. Porque más o menos, en torno a esa época se disparó la 
comunicación social pública.  
[…] antes de la democracia, las instituciones públicas no tenían comunicación social porque no 
adscribían el sistema de concurrencia al mercado. Con el ejemplo de Barcelona, el organismo público 
se transforma en emisor social, y aparece una gran cantidad de esloganística -Vina al mercat reina, 
Barcelona la botiga més gran del món- y de publicidad gráfica. 
Los Juegos Olímpicos realmente incidieron en el diseño gráfico pero más que nada en brindarle más 
mercado y más desafíos en comunicación social; y con ello, una exacerbación de la segunda oleada 
claramente postmoderna de ruptura con los cánones de la modernidad.160 
Ressorgí en aquest moment el grup de teòrics i professionals del món del disseny -agents de 
canvi que iniciaren la ja comentada transformació de la gràfica en la dècada dels anys seixanta- 
que entre la crítica i l’estudi minuciós formularen les qüestions i els neguits davant dels nous 
esdeveniments socials polítics i culturals d’aquest període, en un intent «fallit» de portar una 
reflexió més enllà del mecanisme sectorial del disseny. Per una banda, s’intentà continuar des 
del camp de la semiòtica, entesa en la línia que a començaments dels anys setanta s’instal·lava 
en les universitats catalanes i en les escoles de formació del disseny, mentre que, per altra 
banda, es desenvolupava una crítica a través d’articles sobre l’ús i abús del terme disseny, que 
de cop i volta s’allunyava massa vertiginosament dels paràmetres de rigor amb els que es va 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
160 Entrevista personal amb Norberto Chaves, 26 de gener del 2015. 
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reformular la disciplina gràfica en el tardofranquisme.   
Erudits en la matèria, com Jordi Pericot, Norberto Chaves o Joan Costa  aconseguiren, en les 
seves respectives especialitats, escassa recepció, probablement perquè la demanda gràfica, 
producte de l’encàrrec massiu, obligava i tornava a  lligar el treball de dissenyador gràfic a la 
idea  que Silvio Coppola apuntava ja en aquella taula rodona de l’any 1970, publicada per la 
revista Documentos de comunicación visual,161 quan al·ludia a l’escassa maniobrabilitat del 
dissenyador gràfic en disposar de temps per desenvolupar una investigació sobre la seva 
disciplina o simplement continuar formant-se en aspectes teòrics. No obstant això, val a dir 
també, que el panorama cultural i polític a Catalunya i a la resta de l’Estat espanyol s’havia 
transformat enormement, i els primers estudis de semiòtica de la imatge, la comunicació visual i 
el disseny gràfic, inspirats en l’escola franca i a la vegada fundats en la semiòtica estructural 
inspirada en Ferdinand de Saussure, Roland Barthes i Algirdas Julien Greimas, entre altres, havia 
quedat desfasat enfront un horitzó amb inquietuds, problemes i modes de vida que semblaven 
contraposar-se a qualsevol tradició, fins i tot  les més immediates.  
En el cas de Norberto Chaves, inserit més en la condició social del disseny, amb una visió més 
realista de l’objecte d’estudi que probablement Pericot, el seu intens període de reflexió teòrica 
en aquests anys quedà condensat en l’obra El oficio de diseñar. Propuestas a la conciencia 
crítica de los que comienzan, de la col·lecció Hipòtesi de l’editorial Gustavo Gili, que amb 
voluntat pedagògica i crítica recopilava textos i conferències pròpies relacionades amb la 
problemàtica social del disseny. En aquest sentit, un dels textos d’aquesta compilació que 
interessa destacar és «La trivialidad en el diseño: temple de época o patología»162 perquè és 
una reflexió que testimonia els plantejaments de les noves actituds culturals i estètiques que 
començaven a ressorgir des de finals dels anys vuitanta. Així, Chaves interpel·lava a l’èxit del 
caràcter poc seriós del disseny gràfic institucional de la següent manera: 
Un éxito del talante informal en la gráfica institucional, tan veloz y duradero, bien merece una reflexión. 
Preguntarnos, por ejemplo, por sus causas. ¿Por qué se expande tan rápida e internacionalmente? 
¿Quiénes son sus actores, o promotores? ¿Cuál es su significado cultural? ¿Es una simple moda o algo 
más profundo? ¿Se trata de nuevas exigencias del mercado que condicionan el diseño o, al revés, la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
161 Anar a la pàg. 47. 
162 Norberto CHAVES, «La trivialidad en el diseño: temple de época o patologia», en Norberto CHAVES, El oficio de 
diseñar…, op. cit., pàg. 147-159. 
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imposición de una tendencia desde una oferta “autónoma”?163 
En aquest article Chaves analitzava quines eren les causes de la «infantilització», de la trivialitat 
en el disseny gràfic. Desvetllava un clima cultural «donde la dictadura de lo econòmico supera 
con creces toda experiencia previa de opresión política» i on la nova naturalesa del «hombre 
masa [que] es incapaz de crecer y madurar» es revela en «el abuelo disfrazado de Adidas 
fosforescente [haciendo] footing por el parque sintiéndose así colega de su nieto».164  
No obstant això, altres actors, segons Chaves, intervingueren en aquesta nova formulació 
fonamentada en la transgressió del paradigma gràfic modern a part dels comportaments socials: 
l’activitat del màrqueting i els mateixos dissenyadors postmoderns que, «al inaugurar una nueva 
ética y estética del diseño […] se [liberaron] de los frenos que el estrecho racionalismo imponía a 
su colaboración con la relativamente reciente sociedad espectáculo».165 Formaven part d’un nou 
model que novament trencava amb el model precedent -la gràfica moderna i el seu caràcter 
inqüestionable- mantenint però l’autonomia creativa per davant de tot. En aquest sentit, 
Mariscal i la seva mascota Cobi, representants dels Jocs Olímpics de Barcelona, serien la icona 
de la referida postmodernitat gràfica a la qual fa al·lusió Chaves, és a dir, serien les icones de la 
transgressió dels patrons de racionalitat capaç de conjuminar en la seva síntesi, «solución 
antropomórfica entre un perro y un ser humano»,166 l’eufòria i l’èxit d’aquest esdeveniment 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
163 Íbid., pàg. 152.  
164 Íbid., pàg. 153-154. 
165 Íbid. 
166 Alberto CORAZÓN; Emilio GIL; Enric SATUÉ (ed.), Signos del siglo..., op.cit., pàg. 345. 
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4. Inici i  desenvolupament de la historiografia del disseny gràfic català  
L’origen de la historiografia del disseny a Catalunya va donar les seves primeres passes en la 
dècada dels anys vuitanta del segle XX. L’inici d’aquesta pràctica del disseny, tot i que sorgeix 
més endarrerida que la teoria i la crítica, ha crescut, això no obstant, en una progressió estable 
amb el pas del temps. Ara bé, hi ha algunes qüestions importants a tractar que esperem 
respondre al llarg dels següents capítols: Per què l’estudi de la història del disseny neix 
posteriorment a la crítica i la teoria?; és més, des del panorama internacional occidental, que 
com veurem s’avança solament una dècada al local, per què sorgeix amb tant retard la 
historiografia si considerem, ara, que algunes de les teories sobre l’origen d’un sistema gràfic 
remeten a l’invent de la impremta al segle XV, a la Revolució Industrial en la segona meitat del 
segle XVIII, o fins i tot, a l’aparició de tècniques d’impressió que a finals de segle XIX 
començaven a substituir les tècniques de gravat en les arts gràfiques. D’altra banda, ens 
preguntem quines són les raons íntimes per les quals la historiografia del disseny en general, i 
del gràfic en particular, es varen començar a discutir a partir dels instruments convencionals 
utilitzats en la història de l’art; no obstant això, més que per què, interessa indagar sobre quines 
línies d’investigació, metodologies i/o marcs teòrics s’han desenvolupat al llarg d’aquests anys 
per afrontar l’estudi de la història del disseny gràfic, i gràcies les quals aquesta disciplina s’ha 
establert com un espai diferenciat i autònom que, en certa manera, ja no necessita reclamar la 
seva autoritat i independència.    
 
4.1. Les primeres «històries» entorn del camp de la gràfica 
Si prenem amb rigorosa consideració els antecedents de l’origen de la història del disseny gràfic 
a Catalunya, hauríem d’obviar l’obra que Nikolaus Pevsner va publicar a Londres el 1936 per 
l’editorial Faber & Faber, Pioneers of Modern Movement from William Morris to Walter Gropius -
Pioners del moviment modern de William Morris a Walter Gropius-, perquè aquest assaig, 
realment, s’enfocava als fundadors d’un tipus de disseny orientat a l’arquitectura i la producció 
d’objectes des dels inicis de l’era industrial fins entrat el segle XX. No obstant això, seguint la 
lògica habitual en els estudis d’historiografia del disseny, crec oportú incloure’l en aquesta 
l’anàlisi, com a punt de partida, pel valor que aquest text va tenir en quant va aportà una visió 
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que contribuiria a la construcció posterior de la tradició moderna en el camp de la historiografia. 
La proposta de Pevsner sobre la història del disseny, a més, en molts aspectes, va ser deutora 
de la història de l’art, per exemple, sota el seu judici, el valor estètic dels objectes prevalien als 
modes de construcció dels mateixos.167 Però la importància d’aquest autor esdevé transcendent, 
entre altres qüestions, pel crític debat historiogràfic que impulsà, i que va permetre, a posteriori, 
desenvolupar una història del disseny amb un caràcter més propi, atent a la naturalesa 
específica de la disciplina i conseqüentment als processos de producció, més que no tant al 
factor artístic o estètic, amarat, a més, del contingut moralista hereu del sistema filosòfic 
alemany.168  
Així, establerta aquesta deferència prèvia, podem continuar considerant que un dels primers 
llibres d’historiografia escrit sobre disseny gràfic portà el títol Geschichte der visuellen 
Kommunikation -Historia de la comunicación visual. L’autor, Josef Müller Brockmann, un dels 
representants més destacats del camp de la gràfica suïssa i figura destacable en el panorama 
internacional a partir de la segona meitat del segle XX, va publicar en 1971 aquest text pioner, 
que si bé no era un treball estrictament sobre la història del disseny gràfic, sí, implícitament 
vindicava l’especificitat d’aquesta matèria per la naturalesa imbricada amb el desenvolupament 
de la comunicació visual.  
Müller Brockmann va pertànyer a una generació de grafistes que entenien la pràctica 
professional del disseny com un treball inseparable del pensament i la reflexió teòrica. Aquest 
esperit indagador li va permetre realitzar una investigació profunda sobre les arrels històriques 
del missatge en la imatge visual. No obstant això, la rellevància del text esdevingué per tractar 
la comunicació visual i les àrees interdependents –la il·lustració, el disseny gràfic, el cartellisme, 
la tipografia, etc.- com una matèria deslligada de la història de l’art. L’assaig d’aquest 
dissenyador gràfic i professor de l’Escola de Disseny d’Ulm estava dividit, a més, en sis grans 
èpoques il·lustrades amb nombroses fotografies i peces gràfiques: l’art prehistòric; les 
civilitzacions antigues; l’Edat Mitjana; la Revolució Industrial; les Avantguardes artístiques; i el 
període després de la Segona Guerra Mundial. Per tant, és remarcable que l’obra de Müller 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
167 Isabel CAMPI, Diseño y nostalgia…, op. cit., pàg. 35. 
168 Isabel Campi cita a Victor Margolin: «[quien] encuentra una justificación filosófica en esta actitud y dice que Pevsner 
dio a su relato un sentido moralista utilizando un método muy tradicional en la filosofía alemana: estableció una 
categoría kantiana para lo sublime, a la que equiparó con el movimiento moderno y luego relató la lucha por 
alcanzarlo». Isabel CAMPI, La historia y las teorías …,  op. cit., pàg. 44.   
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Brockmann fos un estudi diacrònic de tipus progressiu que acabava fent referència als seus 
dubtes sobre el futur del disseny en relació amb les noves tecnologies.169 Un fet que denota un 
exercici d’antropologia, molt natural entre els historiadors, de compressió del passat per 
entendre els temps que han de venir a través de l’estudi dels processos de desenvolupament 
d’una capacitat i/o pràctica humana. 
Al voltant d’una dècada més tard, en el 1983 apareixia una altra obra en l’àmbit nord-americà 
amb un títol i un contingut relatiu específicament al disseny gràfic. El grafista nord-americà Philip 
B. Meggs publicava aquest text, A History of Graphic Design -Una història del disseny gràfic- 
amb la idea de configurar una crònica de l’evolució del disseny gràfic. En el pròleg de la primera 
edició Meggs utilitzava el terme Zeitgeist al·ludint de forma directa a una concepció 
historiogràfica del disseny dins del marc teòric proposat per Heinrich Wölfflin, que fou 
l’encarregat d’ampliar i superar l’enfoc cultural i social de la història de l’art del seu mestre 
Jacob Burckhardt.170   
Des del punt de vista estructural, l’obra es va articular de forma semblant a la de Müller 
Brockmann. Primer introduí un pròleg sobre el disseny gràfic en el qual posava l’accent en el 
missatge visual des de la prehistòria fins a l’Edat Mitjana, és a dir, des dels primers alfabets fins 
als manuscrits il·luminats, en el següent capítol abastava el Renaixement gràfic i explicava els 
orígens de la tipografia i del disseny per la impressió a Europa. Després tractà l’impacte de la 
Revolució Industrial sobre les comunicacions visuals i finalment, en l’última part, entre altres 
qüestions, incidí en el moviment modern del disseny gràfic als Estats Units.  
La primera edició d’aquest text considerat fundacional va ser rebuda amb molt èxit pel centenar 
d’il·lustracions amb informació addicional que acompanyava a la narració històrica, però també, 
perquè reivindicava l’autonomia del disseny gràfic a través d’una arqueologia pròpia de les 
formes gràfiques al llarg de la història. Però, a més, el caràcter divulgatiu de la mateixa obra no 
sols va conformar un esquema consolidat de la història del disseny gràfic sinó que, també, va 
aconseguir fixar amb claredat la condició d’aquesta matèria. La concepció positivista i una 
aproximació solemne reflectia una ideologia progressista, social i culturalista en la qual les noves 
tecnologies procurarien els millors beneficis. L’obra d’aquest dissenyador s’ha d’entendre per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
169 Josef MÜLLER BROCKMANN, Historia de la comunicación visual, México, Gustavo Gili, 1998, p. 162. 
170 Philip  B. MEGGS, «Prólogo de la primera edición», en Philip B. MEGGS, Una historia del diseño gráfico, Barcelona, 
RM Verlag, 2009.  
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tant com un estudi realitzat en un moment en el qual la força reivindicativa d’aquesta 
especialitat juntament amb la voluntat de dotar-la pedagògicament, influïren, possiblement, 
com argüeix Johanna Drucker, en la lògica essencialista que trasllueix la publicació.171  
	    
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
171 Johanna DRUCKER, «Reconsidering: Philip Meggs and Richard Hollis: Models of Graphic Design History», Design and 
Culture, 2009, vol. 1, núm. I, pàgs. 51-56: 51-78. 
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4.2. L’ inici d’una historiografia a Catalunya 
La base bibliogràfica relacionada amb la historiografia del disseny gràfic català, disciplina, inici 
de la qual es pot considerar a la segona meitat de la dècada dels anys vuitanta, també es va 
crear gràcies a textos desenvolupats majoritàriament des de l’interès intel·lectual de perfils 
professionals formats en el món del disseny gràfic que s’incorporaren posteriorment a la pràctica 
de la història i la teoria. La capacitació en aquesta nova branca del disseny i la vindicació d’una 
creació i producció autònoma i singular van promoure la publicació dels primers títols seguint 
les passes i els fins pedagògics de Müller Brockmann i Philip B. Meggs. 
La historiografia de la gràfica a Catalunya va iniciar el seu camí amb un text del dissenyador 
Enric Satué, qui va ser, a més d’un incipient historiador inspirat, una figura molt activa en el 
procés de constitució de la renovada gràfica catalana a principi dels anys setanta com hem 
apuntat en un capítol anterior.172 L’article de Satué «Història i actualitat del disseny gràfic a 
Barcelona» escrit i publicat el 1986 a la revista Barcelona Metròpolis Mediterrània, mostrava un 
relat que naixia d’una tradició, les arrels de la qual se situaven al segle XIX, tot i que la 
genealogia d’un origen era assenyalada en l’heràldica de l’escut de Catalunya que Carles el 
Calb va demanar pels comtats catalans al segle IX o a través dels treballs cal·ligràfics dels 
escrivans de l’abat Oliva.173 No obstant això, el relat d’aquest autor es fonamentà en quatre 
paràmetres importants: «la potència industrial, de finals del segle XIX, la identitat cultural i la 
lingüística d’un poble, i l’afinitat espiritual amb un estil de representació gràfica internacional».174 
Un conjunt d’idees que es poden interpretar en correspondència amb l’esperit transformador 
d’uns anys que seguiren al període transicional a Espanya, en els quals aparegué una potent 
reivindicació de Catalunya, partint d’un eix nacional-cultural, derivada de la intensa repressió del 
règim durant la dictadura. La narració també queda, així, justificada amb un tipus de relat 
historiogràfic de caràcter identitari i progressista amb un brillant final que defineix les arrels 
pròpies del poble català.175 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
172 Anar al capítol 3.3., pàg. 35. 
173 Enric SATUÉ, «Història i actualitat ...», art. cit., pàg. 51. 
174 Íbid., pàg. 52. 
175 El context sociopolític i cultural dels anys vuitanta, en els quals s’escriu el nucli d’aquesta argumentació venia del 
tardofranquisme, passava per la mort del dictador a l’any 1975, i pel context del poder continuista associat amb 
l’eufòria i l’optimisme de la gran majoria social en els primers anys del postfranquisme fins a la normalització de la 
política que va permetre la consolidació de la democràcia amb la ratificació en referèndum de la Constitució espanyola 
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La conseqüència d’aquest article va ser l’obra El disseny gràfic a Catalunya, un llibre de petit 
format que va aparèixer en el 1987. Aquest text és una monografia en la qual Satué reconeixia 
explícitament la història del grafisme català com un «enfilall històric del què és, i sobretot del 
què ha estat, el disseny gràfic a Catalunya».176 L’autor, reincideix en la idea d’un llinatge del 
disseny en una Catalunya capdavantera en la gràfica peninsular, i en una eina indiscutible al 
servei de l’activitat pública. Parla de la consolidació de la gràfica com una forma comunicativa 
nova que neix en la tradició cultural i mercantil catalana, però a més, ens descobreix un marc 
historiogràfic afí als criteris i interessos de l’historiador Josep Fontana, quant a construir un 
document rigorós alternat «amb la crònica pintoresca».177 
En referència a títols més compromesos amb la disciplina historiogràfica, en relació amb el 
disseny gràfic, des d’una perspectiva més pedagògica i envers un tipus de desenvolupament de 
gran abast, hi ha vàries obres clàssiques en les quals el nom d’Enric Satué torna a prendre relleu. 
És necessari referir que aquestes són obres en què la història catalana del disseny gràfic queda 
incorporada en el conjunt de la geografia espanyola a fi de construir una lectura integral de la 
història de la gràfica peninsular que reivindiqués el seu estatus dins el panorama internacional. 
El primer títol El diseño gráfico desde los orígenes hasta nuestros días publicat en el 1988 és un 
text que es pot considerar també fundacional i molt important per diverses raons: la primera per 
haver iniciat la pràctica de l’estudi de la història del disseny gràfic a Espanya i la segona, per 
donar especificitat a la gràfica moderna del context peninsular i al d’Amèrica Llatina, contribuint 
així a la incorporació d’aquestes geografies dins la representació de la gràfica internacional que 
estava dominada principalment per les escoles nord i centreeuropees -Londres, París, Suïssa i 
Alemanya- així com la procedent dels Estats Units. Satué, en aquest treball que bascula entre la 
crònica i el document, paral·lelament, estableix categories diferenciades entre el disseny 
editorial, el disseny de publicitat i el disseny d’imatge d’identitat, i a partir de les seves 
interrelacions, construeix una teoria sobre les funcions socials i la raó de ser pròpia d’aquesta 
especialitat com una eina de comunicació. No obstant això, si ens interessa referenciar aquest 
text, és perquè en el capítol dissetè titulat «El diseño grafico en España», Satué traçà 
àmpliament el camí de la història de la gràfica catalana: començava amb la modernització de les 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
en el desembre del 1978 -un esdeveniment que va possibilitar la transformació de la dictadura de Franco en un Estat 
social i democràtic de dret sota la fórmula de Monarquia Parlamentària.  
176 Cita a la contraportada de l’obra. Enric SATUÉ, El disseny gràfic …, op. cit. 
177 Entenem que Satué es refereix al que és característic i propi d’un lloc. Íbid. 
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arts gràfiques gràcies a l’impuls econòmic de la burgesia barcelonesa i la implantació i 
desenvolupament de la tècnica litogràfica entre començaments i mitjans del segle XIX; passava 
pel cartell modernista català que s’inseria en el camp de la publicitat; després, tractava el 
Noucentisme com un estil gràfic «específicamente catalán»178 així com l’impuls col·lectiu de la 
Segona República en vers una producció gràfica més especialitzada i racionalitzada per la 
influència tipogràfica de la Bauhaus; i finalment, continuava amb el cartellisme de la Guerra Civil 
fins a arribar a la lenta recuperació d’un ofici, a partir dels últims vint-i-cinc anys de dictadura, 
que es reconfigurava gràcies a la professionalització del dissenyador ajudat d’un canvi 
generacional, que va acabar provocant la transformació d’aquest model de tradició gràfica 
noucentista a un sistema gràfic renovat.  
El segon títol, El diseño gráfico en España: historia de una forma comunicativa nueva és una 
obra més tardana que es va editar el 1997. En aquesta Satué abordava una història que partint 
de l’expansió dels mitjans de comunicació generava un enfocament del disseny gràfic en què la 
funció compartia el protagonisme amb la càrrega estètica d’algunes produccions gràfiques 
modernes en el panorama espanyol al llarg de l’anàlisi. Així, capítol rere capítol, l’autor va 
construir una sèrie de microhistòries a partir de cada una de les competències establertes en el 
disseny gràfic. Les tretze especialitats que proposava –encara vigents en els estudis de disseny- 
eren desenvolupades a través de la història per donar resposta, en última instància, als 
processos actuals de la gràfica.179  
Tant en aquest text com en l’anterior és interessant i significatiu constatar, respecte a les 
anteriors publicacions, la gran maduresa de l’autor a l’hora d’abordar la disciplina des de la 
perspectiva historiogràfica. Tot i que existien models de referència de gran rellevància, com els 
citats en el primer capítol d’aquesta part sobre historiografia, Satué configurava la nostra pròpia 
història gràfica, una història per la divulgació, evolutiva i més oberta a contextos geogràfics 
plurals. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
178 Enric SATUÉ, El Diseño gráfico: desde…, op. cit., pàg. 448. 
179 Enric SATUÉ, El Diseño gráfico en España: historia de una forma comunicativa nueva, Madrid, Alianza, 1997. 
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4.3. La historiografia a partir  de la dècada dels anys noranta: una mirada integral 
en l ’estudi del disseny gràfic 
Si bé, les obres de l’Enric Satué, iniciaven la historiografia del disseny gràfic català, altres títols 
de la historiadora Anna Calvera, fonamentalment en forma d’articles especialitzats i textos 
d’exposicions marcaren el caràcter d’aquesta disciplina cap a finals de la dècada dels anys 
noranta. 
Calvera es va graduar en disseny gràfic a Elisava en l’any 1975 quan l’escola era dirigida per 
Jordi Pericot i part de l’enèrgica generació de professionals crítics y docents del disseny, com 
Jordi Roure i Jaume Lorès, entre altres, que reivindicaren l’autonomia i la pedagogia de l’estudi 
disseny i el seu aprenentatge en centres de formació vinculats als estudis superiors. 
Simultaniejant la seva activitat professional amb la docència va continuar la seva formació a la 
Universitat de Barcelona i finalment es va acabar doctorant, el 1988, en l’àmbit de l’estètica i la 
seva història amb una tesi sobre el pensament de William Morris180 dirigida pel catedràtic José 
Maria Valverde. També s’especialitzaria en «Filosofia i Estudis de Disseny» mitjançant cursos i 
seminaris en l’Instituto DAMS -Disciplina Arte Musica Spettacolo- a la Universitat de Bolonya 
sota la supervisió d’Umberto Eco, Tomás Maldonado i Paolo Fabbri, entre altres. 
Aquest perfil professional que aglutina praxi, pensament i pedagogia l’ha convertit en una 
historiadora del disseny, especialitzada en gràfica, amb una capacitació extraordinària per 
projectar, executar i dirigir investigacions, tant des de l’òptica historiogràfica com des de el punt 
de vista teòric.181 El seu criteri sobre la història del disseny gràfic català el trobem publicat en 
revistes,  catàlegs d’exposició, enciclopèdies, i treballs d’investigació de caràcter col·lectiu -
aquests aglutinen el coneixement d’estudiosos en el camp del disseny amb l’objectiu de 
conformar una obra multidisciplinària que permeti una  interpretació del disseny local.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
180 Anna CALVERA, Sobre la formació del pensament de William Morris, Director, José María Valverde, Barcelona, 
Departament d’Història de la Filosofia, Estètica i Filosofia de la Cultura de la Universitat de Barcelona, 1988. 
181 Actualment és professora titular d’Estètica, d’Història i de Teoria del disseny a la Facultat de Belles Arts de la 
Universitat de Barcelona. En l’àmbit del disseny a coordinat treballs d’investigació i ha sigut promotora en el camp de 
la història del disseny de les Reuniones Internacionales de Historiadores i Estudiosos del diseño –Barcelona 1999, La 
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Un dels nombrosos textos que refereix a la gràfica catalana el trobem en el catàleg de 
l’exposició comissariada per Elías García Benavides 1950-2000 Cinco diseñadores gráficos: 
Domenech, Huguet, Pedragosa, Pla Narbona, Vellvé, en l’any 1996. Aquest article de Calvera 
sobre l’inici professional de l’especialitat gràfica a Catalunya, «Cinco décadas de grafismo 1950-
2000»,182 aprofundia en el fenomen de la gràfica enfocant-se en les actituds proactives «de los 
dibujantes publicitarios» que tornaren a engegar la professió a la postguerra fins a arribar «a los 
grafistas», entre 1960 i 1970. Aquest text és a la vegada un homenatge d’aquells que 
mantingueren un esperit lluitador i perseverant de l’ofici que tal vegada acabaria en professió 
d’acord a les potents transformacions socials, econòmiques, polítiques i culturals a Catalunya i la 
resta de l’Estat espanyol. No obstant això, Calvera també introdueix, o bé dóna rellevància a un 
aspecte important que ha sigut i és fonamental per la història del disseny gràfic català: el sentit 
de cultura, és a dir, entendre la gràfica a més com una eina social de comunicació amb una 
funció projectiva dins el procés de producció del missatge visual, com un fenomen cultural que 
és reflex d’un sector professional marcat pels avenços tecnològics constants i les dinàmiques 
socials, culturals i econòmiques de cada època.183 De fet, aquesta idea de «cultura del disseny» 
de Calvera compartida amb altres docents, historiadors i teòrics com l’Enric Bricall o Victor 
Margolin va crear una certa distància amb l’enfocament antropològic del disseny fonamentat en 
l’estricte línia del procés productiu, venda i consum amb el qual Satué iniciava la història del 
disseny gràfic català. La reflexió més evident de la idea de Calvera la trobem en el primer capítol 
introductori de l’obra La formació del Sistema Disseny Barcelona (1914-2014), un camí de  
modernitat: assaigs d’història local, en el qual ens diu: 
[…] parlar de disseny situa el discurs en un context molt ampli, el de la cultura material que una societat 
s’ha construït per viure d’una manera determinada. El disseny és una pràctica cultural de síntesi creativa 
que fa de pont entre les necessitats i els desitjos de la gent i les potencialitats de la tecnologia i la 
producció per satisfer-les.184 
L’any 2003 es publicava, en el número 279 de la revista L’Avenç, una monografia sobre la 
història del disseny català. En aquesta hi participaren un conjunt d’historiadors que abordaren, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
182 Anna CALVERA, «Cinco décadas de grafismo 1950-2000», en Elías GARCÍA (ed.), 1950-2000 5 Diseñadores gráficos…, 
op. cit., pàgs. 16-25. 
183 Íbid. 
184 Anna CALVERA, «El fenomen disseny, una realitat plorar i complexa: perspectives d’estudi arran de les pautes 
d’interpretació heretades de crítics precedents», en Anna CALVERA (ed.), La formació del sistema disseny..., op. cit., 
pàg. 18. 
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des de les diferents branques del disseny la crònica local. La part de disseny gràfic fou tractada 
per Calvera en un article titulat «Un segle de disseny gràfic a Catalunya» i en el qual va fer una 
revisió general de la gràfica des del 1900, quan s’implementava a Catalunya el «cosmopolitisme, 
[la] vida moderna [i] l’adveniment de les societats de masses»,185 fins a arribar a l’any 2000 i la 
seva corresponent deriva de la societat de la informació que constatava la ja superada fase 
postmoderna del disseny. Aquest text permet constatar el calat de la seva reflexió sobre cultura 
i disseny així com la mirada integradora d’una historiografia cada cop més preocupada per 
incloure elements i/o agents que restaven, fins al moment, fora del relat historiogràfic. Un 
exemple, que Calvera enuncia en l’article d’aquesta monografia, i que després historiadores 
com la Raquel Pelta hi han treballat en diverses investigacions, és l’entrada a la professió de la 
dona a partir de la dècada dels anys setanta: 
Durant [aquesta] dècada van anar arribant a Barcelona professionals estrangers que van portar 
influències, des de l’ortodòxia suïssa més pura fins a l’alternativa proposada per l’escola de Nova York, 
la qual venia directament de l’escola de Buenos Aires, a més els antics aprenents dels grafistes 
consolidats començaven a establir-se pel seu compte, i també van arribar a l’exercici professional les 
primeres promocions graduades a les escoles de disseny fundades als anys seixanta. Al respecte, 
destaca la irrupció de les dones en la professió: a Barcelona el disseny gràfic ha estat probablement un 
dels sectors capdavanters d’aquest fenomen sociològic.186 
Però, a banda d’això, cal insistir que l’Anna Calvera, ha destacat també per la seva capacitat de 
conjugar els aspectes de l’estètica i la teoria del disseny amb la branca de la historiografia, un 
fet que ha permès deslligar definitivament l’estudi d’aquesta disciplina de la servitud i les eines 
teòriques de la història de l’art, a la vegada que es pensava el disseny gràfic des d’un espai 
propi el qual quedava obert a la transmissió de coneixements en un àmbit més globalitzat i a 
l’intercanvi amb altres especialitats científiques i acadèmiques. 
* 
En la primera dècada del segle XXI gràcies a la ja consolidada posició de l’estudi del disseny en 
el món de la Universitat, el caràcter dels investigadors han anat adquirint una condició més 
acadèmica. En aquestes noves circumstàncies la historiografia del disseny gràfic català reneix 
des d’un punt de vista més científic i amb unes bases epistemològiques de l’estudi més 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
185 Anna CALVERA, «Un segle de disseny gràfic a Catalunya», L’Avenç, 2003, núm. 279, pàg. 42-52. 
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consolidades. En aquest sentit el treball de l’Anna Calvera segueix sent destacable d’aquesta 
etapa contemporània que mostra una mirada més integral i s’enfoca a altres estudis com els 
estudis social i culturals. Per tant, a partir d’aquí es pot avançar que la historiografia de la gràfica 
i el disseny en general s’obre a un estudi intrínsecament connectat amb les disciplines germanes 
del disseny així com a marcs teòrics associats a les ciències socials i les humanitats, i la raó és 
l’èxit i l’encert de la idea d’entendre’s la matèria dins el concepte de «cultura» arran de la 
professionalització i l’autoconsciència del disseny.  
De la nova fornada d’historiadors del disseny destaca la Raquel Pelta. El seu treball 
d’investigació ha aportat a la historiografia en general i la gràfica en particular, una visió 
trencadora en contrast amb els primers relats historiogràfics. 
La Raquel Pelta es va doctorar en el 2005 amb la tesi Diseño y diseños gráficos, 1984-1999, en 
la qual tractava, incisivament, els quinze anys de debats ideològics sobre el disseny en àmbit 
anglosaxó.187 Però si bé, aquest estudi és una lectura crítica i historiogràfica que s’allunya de 
l’àmbit geogràfic català, altres investigacions de Pelta s’han enfocat al territori peninsular amb la 
intenció d’omplir els buits que la història del disseny gràfic no havia plantejat encara. Un 
exemple és l’estudi que va publicar en 2010 sobre «La gráfica del feminismo en España. 1970-
2010». Aquest text analitza l’activisme organitzat de les dones a Espanya -que començava en els 
anys setanta arran de la  mort de Franco- a través d’una producció gràfica amb la qual es va anar 
creant una cultura visual reivindicativa que destacava pel «valor de las imágenes, los signos y los 
símbolos», elements gràfics d’una sofisticada comunicació social creada exclusivament per 
dones professionals i amateur.188 
En definitiva, la Raquel Pelta és una activa historiadora que a banda de l’exigència i el rigor que 
impregna als seus treballs, tracta la disciplina gràfica des de perspectives, que encara no han 
sigut encara tractades. Sol posar, a més, en relació temes insòlits que el relat oficial fins al 
moment no havia desenvolupat, alguns exemples són els textos: «Pervivencias e ideologías: los 
ilustradores déco en la época de la autarquía» del 1996; «Imágenes e ideologías: la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
187 Raquel PELTA, Diseño y diseños gráficos 1984-1999. Quince años de debates ideológicos. El ámbito anglosajón, 
Directora, Anna Calvera, Barcelona, Departamento de Diseño e Imagen de la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad de Barcelona, 2005. 
188 Raquel PELTA, «La gráfica del feminismo en España. 1970-2010», Design Activism Conference, 2011, Barcelona, 
http://cdd.emakumeak.org/ficheros/0000/0787/44_Pelta__Raquel_LA_GRAFICA_DEL_FEMINISMO_EN_ESPANA._197
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representación gráfica de la mujer durante el primer franquismo» del 1997; «El diseño era un 
arma cargada de futuro: diseñadores españoles en la transición democrática» del 1998; «Entre el 
Art Deco y el Pop: la estética de la publicidad durante el franquismo» del 1999; «Breve historia 
del diseño editorial en España. El Franquismo» del 2000; «El nuevo ángel del hogar: 
Electrodomésticos y publicidad (1880-1960)» del 2012. La gran quantitat d’articles que publica, 
junt amb l’enèrgica tasca en la direcció de la revista digital Monogràfica.org compartida amb 
Javier Sastre, des de la qual es fa difusió de continguts en l’àmbit del disseny, la reconeix 
actualment com una de les historiadores especialitzades en disseny gràfic català i espanyol 
juntament amb l’Anna Calvera. 
 
4.3.1. Historiografia i histories de la gràfica imprescindibles 
Creiem important i oportú destacar la important labor en el camp de la historiografia que altres 
autors, més allunyats de l’especialitat gràfica i/o dels límits geogràfics que estableix aquest 
treball han realitzat. Sens dubte, les seves respectives tasques ha contribuït significativament en 
la consideració del disseny gràfic i el disseny en general en tota la seva amplitud.  
En aquest sentit, l’obra que avançàvem i suggeríem a l’inici d’aquest estat de la qüestió com 
model de referència obligada per endinsar-se a l’estudi i l’exercici de la història del disseny, La 
historia y las teorías historiográficas del diseño de la historiadora Isabel Campi és un exemple 
notori i necessari que tracta, en l’àmbit anglosaxó, d’unir i donar sentit a una historiografia 
dinàmica i canviant, compromesa en cada temps amb les particularitats de la seva cultura i la 
seva societat. Aquest estudi representa una mirada global i atenta als teòrics i historiadors que 
han anat forjant la història del disseny a través dels seus textos i a través dels seus dilemes i 
polèmiques.  
Altre historiador nord-americà, Victor Margolín, actualment professor emèrit d’història del 
disseny a la Universitat d’Illinois a Chicago, en el 2002 va publicar el llibre The Politics of the 
Artificial. Essays on Design and Designs Studies, traduït per l’editorial mexicana Designio en el 
2005 amb el títol Las políticas de lo artificial. Ensayos y estudiós sobre diseño.189 Margolín, és un 
historiador amb una excel·lent disposició per l’especulació, capaç de portar la disciplina 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
189Victor MARGOLÍN, Las políticas de lo artificial. Ensayos y estudiós sobre diseño, México, Designio, 2005.  
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historiogràfica a límits més enllà dels preestablerts. Per exemple, en el capítol «Problemas en la 
historia del diseño gráfico» de l’obra referenciada aquest historiador assenyala l’especificitat del 
problema sobre terme disseny gràfic: 
[Falta] de una estructura que pueda justificar el diseño como una práctica [ja que per començar] el 
término “diseño gráfico”, tal como es utilizado en la mayoría de los libros sobre el tema, es 
problemático.  
El problema [de donar una] visión amplia de la historia del diseño gráfico propuesta por Meggs, Craig y 
Barton, y Satué es que impone a los objetos una continuidad que en la realidad no existe. Los planes 
de identidad corporativa no son una prolongación del diseño de los emblemas del Renacimiento […]. 
Sugerir conexiones ubicando estas prácticas tan distintas entre sí en un narrativa lineal torna difícil, sino 
imposible, desanudar sus propios hilos y elaborar una descripción más compleja de sus relaciones 
recíprocas.190 
El que suggereix Margolín és que l’estudi del disseny gràfic està tan condicionada a una realitat 
polivalent i interrelacionada per múltiples agents i paràmetres d’estudi que fer ús d’un aparell 
narratiu de tipus sincrònic  és anar contra la naturalesa del fenomen en qüestió.    
Finalment, altra obra que volem considerar, suggerida per l’Anna Calvera com a contrapunt 
d’una balança que en la historiografia del disseny en general i del gràfic en particular s’inclina 
habitualment i prepondera els estudis d’àmbit anglosaxó,191 és Storia del Design Grafico. En 
aquest text publicat en l’any 2003, Daniele Baroni i Maurizio Vitta situen el naixement  de la 
gràfica a Europa en un moment caracteritzat per dos conceptes claus democràcia i industria.192 
Òbviament, situen el sorgiment en el segle XVIII arran de les enormes transformacions socials, 
polítiques, econòmiques i culturals que esdevingueren fruit de la Revolució Industrial. Segons 
els autors:  
I due termini erano, ovviamente, interdipendenti, e difatti vennero ben presto accomunati nel concetto 
di «liberalismo», con cui si prendeva atto del ruolo assunto, nella dinamica politica ed economica dei 
vari Paesi, dalle grandi masse, organizzate nelle fabbriche, irreggimentate negli eserciti, distribuite nelle 
amministrazioni statali e dotate di una fisionomia di classe -borghesia e proletariato- sempre più 
definita; ma si indicava anche una profonda trasformazione culturale in corso, che imponeva il tramonto 
dell’antico sapere custodito da pochi e l’emergere di una cultura diffusa, aperta alla critica e concepita 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
190 Victor MARGOLÍN, Las políticas de lo artificial..., op. cit., pàgs. 270-271. 
191 Entrevista personal amb Anna Calvera, 12 de maig del 2016. 
192 Daniele BARONI; Maurizio VITTA, Storia del design grafico, Milano, Longanesi, 2003, pàg. 7. 
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come patrimonio comune. In tale prospettiva, la comunicazione di massa delle nuove conoscenze 
divenne prioritario.193 
Aquesta obra, d’alguna forma eclipsada per la potència anglòfona en els estudis de disseny, és 
una història molt exhaustiva en el seu desenvolupament que ocupa des de «la riforma del 
disegno in Inglihterra»194 a partir de la segona meitat del segle XIX fins la revolució digital i la 
gràfica moderna. Però sobretot és una obra molt reflexiva, que busca no preponderar un 
nacionalisme sobre la resta sinó explicar la història gràfica d’Occident a través dels episodis més 
emblemàtics i aportant respostes als usos i les transformacions gràfiques al llarg del segles XIX i 
XX. 
 
4.3.2. Investigacions recents  
Tancant el bloc historiogràfic es vol destacar l’obra col·lectiva La Formació del Sistema Disseny 
Barcelona (1914-2014), un camí de modernitat: assaigs d'història local publicada el 2014, que 
des de la coordinació de l’Anna Calvera compila un conjunt de textos escrits per variats perfils 
investigadors dins l’àmbit de la història del disseny, de la història de l’art, i professionals del 
disseny industrial i gràfic, artistes, arquitectes, etc. Com explica Calvera en el pròleg, la idea era 
reunir una sèrie d’assajos que revisessin «moments considerats claus en la història del disseny a 
Barcelona per tal de comprendre els fonaments històrics del seu Sistema Disseny tal com ha 
arribat al segle XXI». 195  Per tant és important assenyalar que la rellevància del llibre és 
significativa per la labor de coordinació de tot un equip d’investigadors, el grup GRACMON, 
que varen aportar els seus treballs de recerca per al desenvolupament col·lectiu de la història 
del disseny a Barcelona. En paraules de l’Anna Calvera:  
Fer un estudi històric implica necessàriament prendre decisions de caire interpretatiu i metodològic. 
L’enfocament utilitzat parteix de la premissa que la situació actual, és a dir, l’existència mateixa del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
193 «Els dos termes són, per descomptat, interdependents, i, de fet, aviat es van unir en el concepte de "liberalisme", 
amb el qual es pren nota de la funció assumida, en les dinàmiques polítiques i econòmiques dels diferents països, per 
les àmplies masses, organitzades en les fàbriques i en els exercits reglamentats, distribuïts en les administracions 
estatals que tenen una aparença de classe –burgesia i proletariat - cada vegada més definida; però també indica una 
profunda transformació cultural en curs, que va imposar el coneixement tradicional custodiat per uns pocs i el 
sorgiment d'una cultura generalitzada, oberta a la crítica i concebuda com una herència comuna. En aquesta 
perspectiva, la massa dels nous coneixements es va convertir en una prioritat».Íbid. 
194 Íbid., pàg. 14. 
195 Anna CALVERA, (ed.), La formació del sistema disseny Barcelona (1914-2014), un camí de  modernitat: assaigs 
d’història local, Barcelona, Universitat de Barcelona, 2014, pàg. 11. 
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Sistema Disseny Barcelona (SDB), constitueix una mena de final de la història, una situació descrita 
sincrònicament a la qual s’ha arribat per molts i diversos motius, que són els que conformen la història 
local del disseny. Si, com diuen els filòsofs, la interpretació històrica depèn del fet que sap de bell 
antuvi el final de la història, llavors les recerques que integren aquest llibre s’han plantejat amb 
l’objecte de comprendre com i per què s’ha arribat fins aquí. Per això, el llibre comença pel final, al 
llindar del segle XXI; en acabat recula en el temps fins situar-se a l’inici del segle XX per anar avançant 
després a poc a poc.196 
La metodologia d’aquest «exercici interdisciplinari», a més, es recolza sobre un model teòric -
«Sistema Disseny»- desenvolupat pel Politecnico di Milano197 el qual permet generar, segons 
Calvera, una representació gràfica que permet mostrar el desenvolupament del disseny «en un 
territori ben delimitat econòmicament i geogràficament»,198 i consegüentment revelar la xarxa 
de correspondències a partir del conjunt de factors, elements i actors implicats en aquest 
model, la lectura del qual, en definitiva, permet un coneixement molt rigorós que dóna una visió 
de conjunt molt interessant, en la transposició d’aquesta metodologia sobre el disseny en 
general i el disseny gràfic en la ciutat de Barcelona. En referència a la gràfica, en els capítols 
destacats són els següents: «De profesión a disciplina. En la trastienda de la editorial Gustavo 
Gili» i «La conceptualització del disseny: l’aportació de Joan Perucho i l’índole de la gràfica en 
l’època fundacional» de l’Anna Calvera; «Alexandre Cirici Pellicer, tractadista d’art i ideòleg del 
disseny» de Narcís Selles; «Las primeras manifestaciones de la gráfica pop en Barcelona de los 
años setenta del siglo XX» de la Mª Àngels Fortea; «A2=D. Memòria personal del disseny a 
l’inici dels anys seixanta del segle XX» de Josep M. Martí i Font; i «Del nuevo diseño al diseño 
actual: Las generaciones X e Y del diseño en Barcelona» de la Raquel Pelta. Aquest conjunt de 
relats formen part d’investigacions molt més extenses que s’han adaptat a l’edició de l’obra i les 
pautes acordades per l’equip, i cal insistir en què es tracta d’un llibre de capçalera per començar 
a entrar de manera seria a l’estudi de la història del disseny català. 
No obstant això, altres aportacions són significatives en l’estudi del disseny gràfic a Catalunya: el 
model biogràfic com és l’estudi de Teresa Martínez sobre Alexandre Cirici i Pellicer. Pionero en 
la dirección de arte, publicat al 2010; el llibre col·lectiu dirigit per la Isabel Campi Diseño e 
Historia: Tiempo, lugar y discurso, publicat també en el 2010; i la tesi doctoral presentada per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
196Íbid., pàgs. 12-13. 
197 «Progetto Parelli Lombardia-Catalunya [recerca promoguda] per la Reggione Lombardia i plantejada pel Politecnico 
di Milano durant l’any 2005». Íbid., pàg. 33.  
198 Íbid. 
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Maria Àngels Fortea a finals del 2015 El Pop a la manera del disseny gràfic català. El 
descobriment Pop del passat: dissenyadors - col·leccionistes, un treball que centra la seva 
investigació en el context dels anys seixanta i setanta a Barcelona i l’estat espanyol a través de 
l’estudi de dos dels dissenyadors gràfics més innovadors d’aquest període, Enric Satué i Juan 
Carlos Pérez Sánchez, principals representats de la nova manera de fer gràfica.	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5. Conclusions  
El disseny gràfic català és una disciplina d’una jove tradició professional que va néixer sota 
condicions històriques difícilment repetibles. L’inici de la seva pràctica la considerem en el 
present treball amb els «pioners gràfics» en la dècada dels anys seixanta, moment en el qual es 
produeix l’impuls d’una reivindicació, que s’allunyava de l’art comercial i dels dibuixants 
publicitaris, a favor de la capacitació pròpia d’una nova especialització del disseny. La creació 
d’un sistema professional consolidat fruit de la crítica i la pràctica teòrica del disseny així com la 
demanda i projecció d’una formació específica varen ser les claus per l’explosió de l’especialitat 
gràfica i tanmateix la inauguració de l’estudi historiogràfic en els anys vuitanta. No obstant això, 
el que hem trobat especialment interessant al llarg del desenvolupament del present treball és 
veure l’intens i dinàmic debat que es produí en els diversos espais de convergència en els quals 
confluïren grafistes i dissenyadors gràfics, i on la reflexió teòrica i els judicis crítics, en paral·lel 
amb la producció, van anar significant de manera estable el disseny gràfic català. L’intercanvi i la 
pluralitat d’idees, els estudis de les produccions d’altres països, la «lucha, pasión y entusiasmo», 
la convicció absoluta d’una millora social a través del disseny i l’activisme persistent i 
contestatari a les polítiques del règim a partir dels anys setanta propiciaren la solidesa 
necessària per arribar a comparar-se amb els que havien sigut els seus referents exteriors. En 
aquest procés de consolidació, la mirada cap a les escoles internacionals de referència i 
l’adhesió a organismes com ICOGRADA, foren iniciatives essencial per fomentar l’ensenyament i 
el desenvolupament d’un tipus de disseny social, connectat amb els problemes reals i la vida 
quotidiana d’una població instal·lada ja en la cultura de masses i en la renovada il·lusió de la 
gran majoria social en els primers anys del postfranquisme. Certament es pot valorar aquest 
fenomen de creació, organització i clarificació de la matèria gràfica des de la confluència i des 
de l’obstinada idea de reformular les bases i ampliar els límits de la capacitació tècnica a les 
futures generacions. 
En aquest període fundacional de la gràfica moderna, en paral·lel a unes circumstàncies 
històriques tan condicionades a les forces coercitives del règim que dificultaven les formes 
d’expressió de la majoria social, el valor instrumental de la imatge en correspondència amb el 
desenvolupament d’una tipografia cada vegada més sofisticada tècnicament, s’associaren 
indissolublement a la comunicació visual, un fet que: per una banda, junt amb els preceptes 
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d’ICOGRADA provocà la consideració i la integració de l’esfera ètica i la responsabilitat social a 
la disciplina del disseny gràfic -i la resta de branques germanes. Així, el disseny gràfic es convertí 
en un dispositiu expressiu socialment responsable, obert i transformador, a la vegada que crític i 
contestatari al servei de la cultura i la societat catalana;  i per altra banda, obria una de les 
combinacions clau per deslligar-se progressivament de l’aparell i les eines teòriques i 
historiogràfiques de l’art.  
Però a banda d’aquesta primera síntesi volem explicitar les conclusions d’aquest estudi en una 
estructura una mica més organitzada. La idea és ordenar per blocs la informació que és 
considera essencial per determinar, al final, la l’estimació o no d’una futura investigació. D’acord 
amb això, proposem començar referint que els primers capítols del treball han tingut una 
finalitat aclaridora, necessària per entendre els problemes terminològics entorn del disseny, 
imprescindibles per afrontar un estudi d’aquestes característiques. El desenvolupament 
d’aquesta part ha servit, a més, per concretar la nostra posició en l’anàlisi així com els límits, els 
quals, des del primer moment es van veure que no podien atendre a pautes molt estrictes de 
temporalitat, territorialitat i contingut temàtic.  
En els següents capítols s’ha tractat d’exposar, a través de referències textuals, les reflexions 
d’una incipient però intensa i entusiasta teoria crítica que naixia estretament lligada als referents 
formals, especulatius i historiogràfics de l’art. No obstant això, gradualment i amb certa urgència 
aquests foren posats en qüestió fins que a principis dels anys setanta, sorgiria, del producte d’un 
encès debat, essencialment, entre dues generacions de professionals, grafistes i dissenyadors 
gràfics, la reformulació de la gràfica moderna. Entre tant, però, el paper de la crítica fou 
primordial per fer d’altaveu d’un disseny entès aquest com una esfera professional i més o 
menys independent; en quant entenem que la plantejada autonomia no fou immediata sinó que 
va caldre temps i una perspectiva més distanciada de les fortes dinàmiques que es crearen 
durant aquests primers anys. Altrament, podem dir que amb l’aparició d’una consciència 
històrica envers al disseny en general i el gràfic en particular a Catalunya, en els anys vuitanta, 
s’acabaria arribant a l’emancipació d’aquesta disciplina.  
En definitiva i resumint molt, amb el pioners del disseny gràfic naixé la possibilitat d’una 
emprenedoria associada al procés d’estabilització econòmica, amb Grafistes Fad una 
autoconsciència de la professió del disseny en un escenari econòmicament estable que 
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mostrava un relatiu relaxament de l’autoritat de la dictadura envers la cultura, i amb l’Agrupació 
de Comunicació Visual va emergir la realitat gràfica moderna i la consegüent regeneració del 
disseny, que com alguna vegada ha comentat Daniel Giralt Miracle va posar sota terra la tradició 
del Noucentisme.  
Finalment, l’última part d’aquesta anàlisi ha tractat de la conseqüent aparició i 
desenvolupament, a partir dels anys vuitanta, de l’estudi de la història local i peninsular del 
disseny gràfic així com les seves derivacions. Es començava amb l’enfoc antropològic i diacrònic 
de l’Enric Satué, amarat de l’autoritat d’especialistes de la gràfica de projecció internacional i 
conjugat amb un sentiment de caràcter nacional, reacció potenciada, probablement, entre altres 
raons, per les vicissituds que havia sofert la identitat i la cultura catalana per part del règim 
durant tants anys. I es continuava amb un gir substancial propiciat per una nova generació amb 
instruments d’anàlisi i referències noves que van repercutir en una emergent manera de fer 
història i que ha quedat palesa en l’àmbit català fonamentalment en la figura de l’Anna Calvera.   
En definitiva, el present treball ha volgut reflectir de forma àmplia el naixement del disseny 
gràfic a Catalunya a través dels tres eixos principals del seu desenvolupament. No obstant això, 
som plenament conscients de les carències pròpies de l’estudi. La primera ha sigut, sobretot, el 
nivell  de profunditat. El fet de plantejar un índex tan extens ha determinat proporcionalment la 
relativa immersió en alguns temes i referents que requeririen un tractament més ampli. No 
obstant això, per abastar un estat de la qüestió sobre l’ambient teòric, crític i historiogràfic del 
disseny gràfic local en els seus inicis era necessari mostrar el panorama general i marcar en 
moments determinats, almenys, les principals referències que impulsaren el seu 
desenvolupament. Altra qüestió que creiem queda reflectida ha sigut la dificultat constant 
d’equilibrar l’àmbit territorial català amb l’escenari peninsular i internacional. Probablement, 
hagués estat més senzill abastar tot el territori espanyol, perquè en realitat aquests límits 
geogràfics resulten més estables en quant a establir relacions entre diferents nuclis de gràfica 
instal·lats en el període que hem establert i parlar en bloc del disseny gràfic espanyol, però 
l’exercici de treballar en l’escena catalana em semblava un repte que crec no s’havia plantejat 
encara. 
De cara a una futura investigació, el que volem assenyalar és que hi ha raons per considerar un 
estudi més profund sobre el procés de renovació del sistema gràfic català entre els anys seixanta 
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i setanta del segle XX des d’una perspectiva que sigui determinada pels espais de producció i 
significació de la comunitat gràfica, els quals com hem comprovat, s’anaren establint durant el 
període assenyalat. En aquest sentit, un dels objectius principals és categoritzar i analitzar 
aquestes associacions així com treball conjunt, per tal de veure, en última instància, les 
estructures internes, els sistemes de relacions, els intercanvis d’informació i aprofundir, 
finalment, en els perquès de les tensions entre els que hi participaren, des d’una posició 
socioeconòmica i sobretot cultural immersa i comparable amb al context històric internacional 
del moment. De fet, la principal idea que ha traslluït a aquest estat de la qüestió ha sigut la 
formació del disseny entès com un fenomen integral de col·laboracions, malgrat les diferències 
conceptuals entre els diferents grups de professionals de la gràfica a Catalunya, que va 
permetre entreveure la visió d’una societat més expressiva i més capacitada per afrontar els 
nous reptes que apuntaven a un horitzó immediat. Una societat més compromesa als canvis 
socials, polítics i econòmics del seu temps.  
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